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АКВАРЕЛЬ. 
НАТЮРМОРТЬЪ — ЧУЧЕЛО ЛИСИЦЫ (рис. 37 и 38). 


Чтобы закончить напшгь отдЬль натюрмортовъ, мы помфщаемъ еще одинъ при- 
мЪръ работы акварелью съ чучела лисицы. Весь тотъ матер!алъ, который мы при- 
вели въ нашемъ курсЪ, какъ модели натюрморта, долженъ васъ уже настолько подго- 
товить технически и ознакомить съ» красками, что исполнен!е настоящей модели не 
встрВтить какихъ-либо серьезныхъ затрудненй. Намъ было бы приятно видЪть, чтобы 
читатели наши выполнили эту работу не только графически правильно и передали 
правдиво краски, но на ряду съ этимъ показали и свое мастерство въ изображения 
мертвой натуры. Прошло уже довольно много времени съ тЪхъ поръ, когда вы 
неувфренно и робко впервые брали въ руки кисть, которая съ трудомъ повиновалась 
вашимъ внутреннимъ велФн!ямъ. Теперь вы должны уже исполнить предлагаемую 
модель лисицы ‘мастерски, преслФдуя не только правдивость натуры, но и художе- 
ственное воспроизведен!е ея. 

Въ чемъ же должно выражаться рто художественное воспроизведене натуры? 
ОтвЪтимь ли мы на поставленный вопросъ, если скажемъ, что художественная сторона 
акварельнаго рисунка заключается въ фотографической точности передачи изобра- 
жаемаго сюжета? НЪть. Если бы художественное изображен!е натуры преслЪдовало 
только рту ифль, то мы также восхишались бы раскрашенной фотографтей, какъ мы 
восхищаемся произведениями искусства. Абсолютно точное воспроизведеше натуры 
безъ художественной стороны будеть мертвымъ протоколомъ и, какъ таковое, фикси- 
руетъ только то, что видитъ глазъ, безь непосредственнаго участя внутренней инди- 
видуальной особенности рисующаго. Классическое выражеше, что художникъ долженъ 
имть циркуль въ глазу, нельзя понимать въ томъ смыслВ, что художникъ обязанъ 
точно запротоколировать въ своемъ произведен!и натуру безъ малФйшаго проявленя 
своего «я». Что художникъ долженъ чрезвычайно тонко видфть пропорши и форму 
предметовъ, объ этомъ не можеть быть двухъ мнЪн!, но что художникъ въ каждое 
свое произведене вкладываеть свою душу, Это также не подлежитъ ни малЪйшему 
сомнЪи!ю. «Красота—единственное и несомнфиное благо въ м!рЪ», говоритъ велик!й 
мыслитель Л. Толстой. Этимъ чувствомъ прекраснаго, этимъ высшим благомъ, надЪ- 
лены отъ природы всЪ люди, а художникъ прежде всего, какъ человЪкъ, и человЪкъ, 
разбирающийся въ отвлеченномъ мрЪ красоты, развиваеть и совершенствуетъь свои 
природныя дарованя; въ этомъ отношении онъ, понятно, возвышается надъ общимъ 
уровнемъ людей. Художникъ ярче видить красоту и чувствительнЪе се воспринимаетъ, 
и чЪмь рефлексы у художника сильнфе, чФмъ рельефнфе они сказываются въ его 
работахъ. Пока художникъ учится, штудируеть натуру, вырабатываеть свою собствен- 
ную технику,—онъ рабъ натуры. Но когда школа изученя формы и красокъ, или, 
какъ мы ее назвали, «школа графической грамотности», пройдена, и художникъ овла- 
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дЬль вполнВ всфми трудностями техники, то тогда онъ становится могушественнымъ 
господиномъ красоты окружающаго м!ра и м!ра отвлеченнаго. Въ своемъ опредфлен!и 
«что такое искусство?» Л. Толстой говорить: «искусство есть высочайшее проявае- 
не могущества въ человЪкЪ». СлФдовательно, художникъ въ своихъ произведеняхъ 
проявляеть свою высшую мошь, и чЪмъ больше ртой моши въ художник®, тЬмъ 
больше будетъ индивидуальности въ его творчествЪ. Такимъ образомъ признавать за 
художественное произведен!е съ фотографической точностью исполненный рисунокъ 
нельзя. Въ каждомъ художественномъ произведен!и, будь рто картина или простой 
натюрмортъ, всегда остается отпечатокъ индивидуальныхъ особенностей исполнителя. 

Съ другой стороны, въ послЪднее время художники-новаторы, представители 
кубистовъ, футуристовъ и 2го-футуристовъ, въ своихъ «произведешяхъ» совершенно 
вычеркнули натуру, какъ основу всякаго художественнаго произведеня. Форму у нихъ 
вытфснила лин!я, а красочную гамму— пестрая мазня. Прикрываясь красивыми фра- 
зами, что образцы классическихъь произведен для нихъ устарЪфли, что искусство 
должно итти новыми путями, что форма должна быть замфнена отвлеченной лин!ей, 
а краски могутъ производить впечатлЬн!е при какомъ угодно сочетанти тонов ит. д., 
эти создатели новой школы живописи въ своемъ безобразия дошли до геркулесовыхъ 
столбовъ. Они устраивали ифлыя выставки съ массою полотенъ, выпачканныхъ краской 
(иначе нельзя назвать эти произведен!я). Достаточно вспомнить н\®сколько назван 
такихъ выставокъ, напр.: выставка «Треугольникъ», «Ослиный хвостъ», «Бубновый 
валеть» и т. д., чтобы имЪФть представлен!е о прелестяхъ, выставленныхъ на ртихъ 
выставкахъ. На нихъ вы можете встрфтить портретъ дЪвушки съ зеленымъ лицомъ 
и синими глазами или наоборотъ, бЪгушаго человЪка съ безчисленнымъ количествомъ 
ногъ, портреть старика, изображеннаго при помощи четырехъ треугольниковъ, и 
т. д.--словомъ, здЪеь изображаютъ всякй сумбуръ, который взбредетъь въ голову 
«художнику». ВначалЪ публика охотно посфшала выставки футуристовъ, внимательно 
присматривалась къ картинамъ, стараясь разгадать этотъ ребусъ, но уходила въ пол- 
номъ недоумЗим. Критика рЪ®зко раздФлилась на два лагеря: въ одномъ говорили, 
что это издЪвательство надъ публикой, а въ другомъ кричали: скакъ же, помилуйте, 
туть что-то есть особенное, это—новые горизонты въ искусствЪ!» Публика опять 
шла на выставки, старалась найти это «что-то», но, не найдя тамъ ничего, съ весе- 
лыми шутками уходила обратно. Мало-по-малу выставки представителей новаго 
направления съ каждымъ годомъ лишались своихъ посфтителей, и въ послВдне два 
года эти выставки къ счастью прекратили совершенно свое существованте. Что же, 
вы думаете, что эти новаторы продолжаютъ работать во имя своихъ идей? Ничего 
подобнаго: они уже забыли, гдЪ у нихъ лежать палитра и краски. 

ЧФмъ же объяснить такое разочароване и даже пренебрежен!е къ искусству 
людей, такъ фанатично защищавшихь свои тенденши въ живописи? Объяснен!е очень 
простое. ВеЪ эти крайне новаторы стремились въ «знаменитости» слишкомъ рано, 
не пройдя основательно школы графической грамотности. Не булучи въ состояни 
справиться ни съ рисункомъ, ни съ красочной задачей, но желая во что бы то ни 
стало «выдвинуться», чтобы о нихъ говорили и писали, они, естественно, должны 
были выставлять что-нибудь изъ ряда вонъ выходящее, кричашее и бьющее въ глаза. 
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Воть туть-то и началось кривлянье и балаганшина. Придумать и написать что-либо 
наиболЪе несуразное и дикое ставилось этими художниками за идеалъ. А разъ 
общество и печать перестали обрашать вниман!я на сумасбродныя произведен!я выско- 
чекъ, мечтавшихъь чистое искусство низвергнуть съ его высокаго пьедестала, то имъ 
оставалось только совершенно забросить свои потуги въ сизифовой работЪ, такъ какъ 
написать, а тЪмъ паче создать нфчто трезвое и нормальное они не въ силахъ были. 

Мы привели здФсь два способа изображеня натуры, но какъ тотъ, такъ и дру- 
гой представляютъ собою двЪ противоположныя крайности, не входяция въ задачи 
художественной работы. ТЬмъ не менфе, копироване натуры на первыхъ ступеняхъ 
обучешя рисовантю является безусловно необходимымъ, что доказано многими при- 
мЪрами дФятельности какъ художниковъ старой школы, такъ и художниковъ нашего 
времени. Между тфмъ обратнаго явлен!я, т.-е. перехода отъ безшабашной, анархи- 
ческой «мазни» къ художественной передачЪ формъ, въ истор!и живописи не наблю- 
далось. Искусство—свободно, но свободно лишь въ томъ смыслВ, что’ художникъ 
самъ устанавливаеть для себя законы, сообразно велЪнямъ своего внутренняго 
чувства. Помните у Пушкина: «Ты самъ свой выспий судъ!» Но беззакоше не есть 
свобода, и такъ же нетерпимо въ искусствЪ, какь и во всякой иной области. Мы 
уже упоминали въ нашемъ куреЪ, что переходъ отъ рабскаго копирован!я натуры 
къ художественной передачЪ ея совершается самъ собою одновременно съ выра- 
боткой своей собственной техиики живописи. Чрезвычайно трудно охарактеризовать, 
въ чемъ должна выражаться художественная техника живописи. Во всякомъ случаЪ 
она должна быть чЪмъ-то среднимъ между тЬми двумя крайностями, о которыхъ 
говорилось выше, Какъ примфръ такой художественной передачи натюрморта, мы и 
помфшаемъ натюрморть съ чучела лисицы (рис. 38). Эта работа должна вЪнчать 
вашъь отдфлъ натюрмортовъ, а потому техническая сторона исполненмя ея тоже 
должна выражать всю сумму вашихъ познан!й, пр1обртенныхъ на ифломъ рядЪ пре- 
дыдущихъ работъ. Съ одной стороны, правильность рисунка должна быть безукориз- 
ненная въ смыслЪ построения, а, съ другой стороны, прокладка красокъ должна отли- 
чаться полной увфренностью. Эти два могуче фактора въ рукахъ художника даютъ 
ему полную возможность быть господиномъ своей работы. Вы уже въ данномъ слу- 
чаЪ совершенно не должны тратить излишней энерг!и на контуръ, на подбиран!е 
тоновъ, а слБдить только за тЪмъ, чтобы работа ваша носила не только впечатлВ не 
изображаемаго сюжета, но и выражала ваше собственное настроене. Быстро набра- 
сываете контуръ (рис. 37) въ самыхъ общихъ линяхъ построеня и приступаете къ 
краскамъ и уже кистью дополняете нЪкоторыя детали контура, подчеркивая его тамъ, 
гдЪ это необходимо, и въ томъ мЪетВ, гдЪ подскажеть ваше чутье. Нашъ рисунокъ 
38 настолько удачно воспроизведенъ, что по немъ легко разобраться въ техникЪ 
письма. ЗдЪсь нфть ни «зализанности», ни вырисованныхъ отдфльныхъ пушинокъ 
шерсти, и даже не вырисованы пальцы на лапахъ, а все вниман!е сосредоточено на 
голов? лисицы. Если вы сразу взглянете ва рисунокъ, то прежде всего вамъ бро- 
сится въ глаза хишное выражене живыхъ глазъ лисицы; затЪмъ вы уже будете 
разбираться въ томъ, какъ исполнено остальное несушественное. Это первое впечат- 
не и даеть ключъ къ пониманйо сущности художественной работы. То, что въ 
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модели вы находите главнымъ и ставите себф основной задачей, съ того вы и начи- 
наете писать. Въ данномъ случаЪ берете сленну жженную съ небольшой примЪфсью 
слоновой кости и прокладываете ею осторожно сначала голову, а затЪмъ быстро и 
все туловише, не заботясь о томъ, что въ ифкоторыхъ мЪстахъ краска вышла за 
предфлы контура; намфченнаго карандашомь, какъ на спинЪ за ухомъ, на голов и 
т. д. Туть же прибавляете слоновой кости къ разведенной уже краскЪ и сочнымъ 
пятномъ прокладываете въ натуральную силу тона темныя мЪста тЪней справа и слЪва 
оть орнамента, внизу у подставки и на концахъ лапокъ. Пока вы прокладывали 
темныя пятна, первоначальная’ краска на голов просохла, и вы тЪмъ же темнымъ 
тономъ рисуете углубленя въ ушахъ, зрачки глазъ и отверслйя носа. Все рто вы 
дЪлаете, не выжидая, пока краска на рисункЪ совершенно высохнетъ, такъ какъ въ 
нфкоторыхъ мФстахъ выгоднфе накладывать новый тонъ на полусырую предыдущую 
краску. ВсЪ второстепенныя пятна, какъ, напримфръ, на подставкЪ, на фонЪ, не ста- 
райтесь стушовывать, а пусть краска сохнеть въ томъ положени, въ какомъ пятно 
легло на бумагу. Такая кажушаяся небрежность исполненя второстепеннаго только 
подчеркиваеть и выдФляеть главное, а всей работЪ придаетъ художественное впечат- 
не. Само собою разумЪется, что если вы одинаково небрежно выполните весь 
рисунокъ, т.-е. главное не будеть нарисовано тшательнфе сравнительно съ осталь- 
нымъ, то художественнаго впечатлЪн!я вы не получите. КромВ того, всф краски по 
ивфту должны соотвфтетвовать натурЪ, хотя въ ифкоторыхъ мФстахъ тона можно 
нфсколько усилить, дабы тВмъ самымъ подчеркнуть характеръ окраски. На нашемъ 
рисункЪ такое искусственное усилене тона видно на задней правой ногЪ въ нижней 
ея части и на ушахъ, тЬмъ не менЪе оно нисколько не нарушаеть общаго впечат- 
лЪи!я. Какъ видите, даже край орнамента не вычерченъ совершенио ровной линей, 
а какь бы случайно краска фона заходитъ въ н`фкоторыхъ мЪсетахъ на край орна- 
мента, а рисунокъ самаго орнамента еле намфченъ легкими пятнами. Словомъ, на что 
вы ни посмотрите, кромЪ, понятно, головы, все написано какъ бы невзначай и слу- 
чайно, а на самомъ дЪлЬ каждое отдФльное пятнышко, каждый тонъ мазка, а равным 
образомъ и самый характеръ мазка имфютъ свой смыслъ и оправдан!е въ общей работЪ. 
Если бы, напримЪръ, вмЪсто тЪхъ кажущихся рЪ®зкихъ пятенъ на фонЪ справа отъ 
орнамента, мы закрасили всю плошадь однимъ ровнымъ тономъ или сдфлали неза- 
мЪтнымъ переходъ отъ темно-коричневаго къ сЪрому фону, то мы не получили бы 
такого впечатлЬния художественной работы, какое даетъ намъ соотв тствующая трак- 
товка контрастовъ. 

Такимъ образомъ, непремфннымъ условтемъ всякой художественной работы 
является правильность тона изображаемаю предмета, выдблене болбе тщательной 
отдбакой олавнаю сюжета и упрощеше несущественныхь деталей. 

При дальнфйшемъ вашемъ совершенствовани въ техникЪ передачи мертвой 
натуры, когда вы будете писать композищи съ человЪческими фигурами, натюрмортъ 
будеть встр®чаться на каждомъ шагу, но тамъ онъ не будетъ играть главной роли, 
а будеть только служить декорашей для фигуръ или обстановкой, сопутствующей 
той или иной композиши. Основательное изучене техники натюрморта, которымъ 
вы занимались до сихъ поръ, дасть вамъ возможность без» особыхъ затруднен!й 
справиться съ самой сложной задачей въ будушихъ работахъ. 
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ПЕЙЗА ЖЪ. 
О ПЕЙЗАЖЪ ВООБЩЕ. 


Съ наступлентемъ теплыхъ лЬтнихъ дней большие города покидаются жителями, 
имфющими возможность провести хоть ифкоторое время на лонЪ природы. Посл 
долгой зимы, въ течене которой горожанамъ приходится работать въ закрытыхъ 
душныхъь помфщеняхъ, естественно ихъ желане вырваться подъ открытое небо. 
Примфромъ можетъ служить намъ Петроградъ съ его многочисленными государствен- 
ными и частными учреждениями и чиновниками, связанными службою въ ртихъ 
учрежденяхъ. Наша «СВверная Пальмира» въ лВтнее время почти совершенно пре- 
крашаеть свою жизнь: всЪ оть богатыхъ и зажиточныхъ до послЪдняго швейцара и 
дворника стремятся воспользоваться отпускомь и уБхать въ деревню. ТЬ же, кто 
лишенъ возможности уБхать въ провиншю, въ свободное время подъ вечеръ или 
въ праздничный день спфшатъ куда-нибудь за городъ или на «острова», чтобы лишний 
часъ быть въ непосредственномъ соприкосновен!и съ природою. Даля человфка, про- 
сиживаюшаго большую часть времени въ закрытомъ помфшени, нфтъ большаго 
наслажден!я, какъ провести нЪкоторое время на чистомъ воздухЬ, уединившись въ 
укромный уголокъ, гдЪ можно найти полное спокойствие и запастись св.жими силами. 
Забывъ о своихъ повседневныхъ треволнен!яхъ, онъ наслаждается красотами природы. 
Будь это поле, лЪсъ, берегь моря или общественный паркъ,—вездЪ соскучивиийся 
по природЪ глазъ найдеть сюжеть, на которомъ онъ остановится подольше. Если 
природа манить къ себЪ и чаруеть веБхъ людей вообще, то несомнЪнно, что 
художникь съ первыми теплыми днями долженъ находиться на воздухВ вметЪ съ 
неразлучнымь спутникомъ его—ящикомъ съ красками’и блокомъ. Мы говоримъ о 
необходимости постоянно имфть при себЪ хотя бы небольшой альбомъ и ящикъ съ 
красками потому, что въ любомъ мЪстЬ можеть найтись живописный уголокъ, который 
вы захотите запечатать на бумаг. Часто, гуляя безъ необходимыхъ принадлежностей 
для живописи и натыкаясь на живопивныя мФста, приходится сожалФть, что нфтъ 
подъ рукой красокъ. Иногда случается еше и такъ, что вы заранфе назначили себЪ 
день, въ который вы отправитесь на этюды, но въ этотъ день можеть случиться 
ненастная погода или настроен!е у васъ будеть скверное, и вы, побродивъ часъ- 
другой, ничего не сдФлаете, потерявъ такимъ образомъ весь день. Поэтому мы реко- 
мендуемъ всегда имфть съ собою кожаную сумку (рис. 7 и 8) съ принадлежностями, 
которую удобиЪе носить на ремнЪ черезъ плечо подъ курткой, или небольшой метал- 
лическ!й ящикъ, помфшаюцийся въ карманЪ, и альбомъ или блокъ. Хорошо также 
имфть складной желЪзный или деревянный стулъ, но если такового не имФется, то 
и безъ него можно обойтись, такъ какъ всегда можно найти гдЪ-нибуль сухое мЪето 
и усЪсться просто на землЪ или на камниЪ. 

Когда говорять о работЪ на открытомъ воздухЪ, то имфють въ виду преиму- 
щественно пейзажЪ. Задачи пейзажа очень обширны и разнообразны; въ нихъ вхо- 
дятъ какъ общая панорама мФстности, такъ и отдЪльная часть ея, а соотвЪтственно 
этому и работа на воздухЪ въ каждомъ отдФльномъ случаЪ преслЪдуетъ опредЪленную 
иль. 
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ВЫБОРЪ СЮЖЕТА. 

Первый разъ, когда вы выходите на лоно природы писать этюды, вы невольно 
задаете себф вопросъ: «А что же мнЪ писать и съ чего начать?» Вокругъ васъ по 
всфмъ направленямъ прекрасная даль, подернутая синеватой дымкой, поля, луга, 
извивающаяся ролубой лентой рфка съ прибрежными деревьями, кустарникомъ или 
камышами, съ какой-нибудь деревушкой на косогорЪ,—все это такъ и просится на 
картину. Если вы живете на берегу моря или озера и выйдете на берегъ, то и здЪеь 
столкнетесь съ вопросомь, что нужно захватить въ поле вашего зрфшя, чтобы 
изображенный сюжетъ былъ интереснымъ. При выборЪ сюжета, т.-е. того объекта, 
который долженъ быть изображенъ на вашемъ холстЪ или бумаг, необходимо счи- 
таться со многими данными; съ ними мы и познакомимся. 

Прежде всего для выбора сюжета необходимо имЪть такое же развитое худо- 
жественное чутье и чувство мФфры, какл, и при составлении красокъ, при композиши 
и вообще при рисовании съ натуры. Выборъ сюжета есть задача чисто художествен- 
наго свойства, а отнюдь не механическая, тЬмъ не менфе приходится, конечно, до 
извфстной степени считаться, напримЪръ, съ форматомъ бумаги, съ тЬмъ количе- 
ствомъ времени, которое вы намфрены приблизительно посвятить данной работЪ, и, 
наконецъ, съ той иЪлью, которую вы преслЪдуете въ вашей работЪ. Примфнительно къ 
этому пишуций съ натуры и приступаетъь къ работЪ. Если, напримфръ, вы желаете 
написать небольшой этюдъ, задаваясь ифлью тщательно нарисовать контуръ и взять 
правильное отношене красочныхъ пятенъ одного какого-нибудь предмета, напримЪръ, 
ствола дерева, бревна, лодки, избушки, части берега съ водой и т. д., то вы и распо- 
лагаете на холстЬ ртоть предметъь такимъ образомъ, чтобы этотъ главный предметъ 
былъ по возможности крупнфе. Понятно, величина главнаго предмета ие должна быть 
настолько крупной, чтобы не оставалось мФста для фона, который служить для 
сравнен!я силы тона и свЪта. Безь сравнешя ближайшаго предмета съ окружающимъ 
его фономъ трудно’и почти невозможно взять правильное отношен!е тоновъ, даже. 
вь общей ихъ массЪ. Наоборотъ, достаточно взять фонъ хотя бы въ общихъ, но 
правильныхъ пятнахъ, вырисовавъ тшательно желаемый предметъ, чтобы задача этюда 
была достигнута. Примфромъ такого ртюда съ вполнф законченнымъ переднимъ 
планомъ можеть служить наш рис. 39, гдЪ преслФдовалась иль изобразить часть 
берега съ отражающимися въ водЪ зеленью и стволами деревьевъ. 

Другимъ видомъ ртюда является пейзажъ съ далью, небомъ и видимымъ гори- 
зонтомъ. Въ такихъ случаяхъ, когда требуется изобразить отдаленные предметы и 
горизонтъ, то для облегчен!я задачи стараются помстить на первомъ планф какой- 
либо предметъ, дабы имфть возможность сравнивать силу окраски передняго плана 
съ отдаленными предметами (рис. 41). ЗдЪсь, какъ и въ предыдушемъ случаЪ, пред- 
меты, расположенные ближе къ зрителю, рисуются тщательнфе, и по возможности 
берется натуральная окраска, Только такимъ образомъ можно правильно передать 
мягкость дали. 

Указывая на два вышеупомянутые вида этюдовъ, мы не имли въ виду только 
этими формами ограничить работу нашихъ читателей на открытомъ воздухЪ. Опи- 
санные два вида этюдовъ являются наиболЪе типичными въ той массЪ работъ, кото- 
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рыя могуть быть исполнены при писанйх этюдовъ съ натуры. Все то, что можеть 
быть подведено подъ общее понят!е «ртюда съ натуры», въ природ® безконечно 
разнообразно; рекомендовать поэтому писать как!е-либо опредЗленные мотивы было 
бы непростительной ошибкой. Наоборотъ, мы совфтуемъ нашимъ читателямъ писать 
съ натуры все, что такъ или иначе привлечеть ихъь вниман!е. Но при всемъ разно- 
образи сюжетовъ необходимо, однако, твердо помнить принципъ послЪдовательности, 
какъ объ ртомъ неоднократно говорилось въ началЪ курса. Поэтому сначала берите 
самые простые сюжеты, напримфръ, часть ствола дерева у корня и немного травы 
или одинъ какой-нибудь камень, пороспий зеленымъ мхомъ, 





словомъ, начинайте съ 
несложныхъ предметовъ, но старайтесь по возможности, какъ въ краскахъ, такъ и 
въ рисункЪ, во всфхъ деталяхъ приблизиться въ натурь. ЗатЬмъ постепенно можно 
усложнять работу, вводя все больше и больше предметовъ и увеличивая площадь, 
занимаемую ими въ каждой отдфльной работЪ. Только послЪ одного-другого десятка 
нетрудныхъ ртюдовъ переходите къ ртюду— пейзажу. 

Для удобства выбора того или другого сюжета на открытомъ воздух, въ 0с0- 

бенности на первыхъ порахъ, когда вы еще не можете сразу выдфлить изъ общей 
массы пейзажа то, что вы желали бы изобразить на кускЪ вашей бумаги или холст, 
мы рекомендуемъ пользоваться т. н. «черной рамкой». Устройство ея таково: въ 
кускЪ жести продолговатой формы прорЪзано отверсте прямоугольной формы, размЪ- 
ромъ приблизительно 3 Х 5 дюймовъ. При такихъ размФрахъ отверстйя сама рамка 
должна быть не уже 2!/,—3 дюймовъ. Рамка рта вставлена въ особую кассетку 
такимъ образомъ, что она по желаню можетъ сколько нужно свободно выдвигаться. 
Какъ самая рамка, такъ и кассетка, въ которую она вкладывается, выкрашены въ черный 
или темно-сфрый пвЪтъ. 
°— Черной рамкой пользуются слфдующимъ образомъ. Измфряютъ форматъ бумаги 
или холста, а затЪмъ выдвигаютъ изъ кассетки черную рамку настолько, чтобы 
отношене вышины ея отверстя къ ширинф равнялось такому же отношеню 
вышины къ ширинЪ бумаги или холста. Но отсюда не слФдуетъ, что размФры бумаги 
должны непремфнно равняться размФрамъ отверст!я рамки: необходимо только, чтобы 
пропорши формата бумаги соотвЪтствовали пропорши формата отверстйя рамки. 
ЗачЪмъ вы берете рамку въ правую руку, наводите ее на тотъ предметъ или сюжетъ, 
который вы хотите рисовать, и такимъ образомъ фиксируете только то, что желаете 
изобразить. Если въ отверсте рамки видно больше того сюжета, который вамъ 
необходимъ, то вы, выпрямляя руку, отдаляете рамку отъ себя, велФдетве чего 
пространство, захватываемое рамкой, сокращается. При обратномъ явлеши, т.-е. если 
вы хотите захватить большее пространство на вашгь холстъ, рамку слЪдуетъ соотвт- 
ственно приблизить къ глазамъ. Смотрфть сквозь рамку нужно однимъ глазом, 
закрывъ другой. 


О ТЕХНИКЪ ПИСАНЯ ЭТЮДОВЪ СЪ НАТУРЫ. 


Лтье этюды ©еъ натуры по техническому пруему можно подраздЪлить прибли- 
зительно на двЬ категор!и. Къь первой относятся этюды «законченные», а ко второй— 
Этюды, исполняюциеся быстро, такъ называемые «нашлепки». Такое относительное 
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подраздЪленте работъ на воздухЪ можеть быть примфнено не только къ акварели, но 
и кь живописи масляными красками. Законченными этюдами называются тЪ работы, 
въ которыхъ главной ифлью ставится не столько сюжетъ и картинность группировки 
изображаемыхъ. предметовъ, сколько штудировка формъ и правильность красокъ. Въ 
этихъ работахъ допускается даже «засушиванте» рисунка въ ушербъ сочности и мягкости 
красокъ, лишь бы достигнуть полнаго впечатлЬн!я натуры. Писан!е законченныхъ этю- 
довъ есть изучен!е азбуки пейзажной живописи, поэтому, чфмъ больше будетъ исполнено 
вами законченныхъ этюдовъ съ натуры, тЪмъ большаго усиФха вы достигнете въ пей- 
зажЪ. Но не всегда есть возможность доводить этюдъ до конца, а иногда даже необходимо 
послЪ н$Ъсколькихъ вполнф законченныхъ Этюдовъ сдФлать два-три быстро въ каке- 
нибудь полчаса. Работы, исполненныя съ натуры въ короткюйЙ срокъ, у художниковъ 
носятъ спешальное назван!е «нашлепковъ». Представьте себЪ такой случай. Вы выхо- 
дите въ открытое поле. По небу плывутъ разорванныя облака, отъ времени до времени 
заслоняющия лучи солнца, а вслЪдстые ртого на поверхности земли поперемфнино 
появляются широк!я пятна тЪни въ одномъ мфетЪ и поляны, залитыя солнцемъ. При 
отсутстыи вЪтра отдФльныя облака плывутъ довольно медленно, во всякомъ случаЪ 
солнце бываеть закрыто тучей минутъь 20—30. Этоть промежутокъ времени вполнЪ 
достаточенъ, чтобы быстро схватить обций колоритъ солнечныхъ пятенъ. Вообще худож- 
нику, работающему подъ открытымъ небомъ, очень часто приходится наблюдать чрез- 
вычайно красивыя, но быстро мфняющшияся явлен1я природы, какъ, напр., надвигающуюся 
грозовую черную тучу, заходъ солнца, красивыя комбинаши и освЪщен!е облаковъ и 
т. д. Художникъ желаеть запечатлЪть на бумагЪ красивый моментъ, который не повто- 
рится больше, а промежутокъ времени для исполнен!я ртой работы неизвфстенъ худож- 
нику, и трудно даже приблизительно опредЪлить его. Какъ же быть въ такихъ случаяхъ, 
и на что нужно обратить внимане, чтобы использовать продуктивно коротюй срокъ 
времени? Въ такихъ случаяхъ поступаютъ слфдующимъ образомъ. Контуръ карандашом 
либо совершенно не рисуютъ, а сразу пишутъ красками, либо набрасываютъ его нЪсколь- 
кими линями съ такимъ расчетомъ, чтобы на контуръ было затрачено 5—6 минутъ. 
ЗатФмъ быстро разводятъь необходимый тонъ краски и широкими пятнами прокла- 
дывають въ тЪхъ мЪстахъ, гдЪ рто необходимо, выдерживая взаимоотношен!я тоновъ 
между собою. Понятно, что при такихъ усломяхъ не приходится думать о закончен- 
ности этюда. ЗдЪсь важно схватить общее впечатлЬн!е, если же время позволяетъ, 
то можно вести работу и дальше, детальнфе разрабатывая весь этюдъ одновременно, 
а не какую-нибудь отдЪльную его часть. 

Этюды на воздухЪ вообще нельзя разсматривать, какъ картину или самостоятель- 
ную композишю. Это—тотъ же иатюрмортъ, но только боле сложный. 

Въ нашемъ курсЪ мы воспроизводимъ два типа ртюдовъ съ натуры. Одинъ изъ 
нихъ законченный (рис. 39) —часть берега съ деревьями и водой, а второй—ртюдъ 
незаконченный: деревня, освЪшенная солниемъ (рис. 41). 


ЭТЮДЪ ДЕРЕВЬЕВЪ И ВОДЫ (законченный; рис. 39а и 39). 


Располагая достаточнымъ временемъ, вы задаетесь ифлью добиться въ своемъ 
исункВ того соотношен!я красокъ. которое вы видите въ натурь. Поэтому рисуете 
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свинцовымъ карандашомъ тщательный контуръ. УдФлять, однако, слишкомъ много 
времени контуру не слЪдуетъ, и если на контуръ вы потратите 20—30 минутъ, то 
этого будеть вполнф достаточно. Если пожелаете нФкоторыя детали въ контурь 
дополнить, то это можно будетъь сдфлать и впослЪдстыи кистью. Принцииъ работы 
красками съ натуры остается тотъ же, что и при рисован!и натюрморта, т.-е. прежде, 
чмъ начать писать красками, вы пришуриваете глаза и смотрите, гдЪ у васъ въ 
пейзаж самое свфтлое мФфсто и самыя глубокя тЬни. Чтобы нагляднфе показать 
соотношене свЪта и тЬни, мы помфшаемъ силуэтъ того же сюжета въ одномъ тонЪ 
(рис. 39а), исполненный китайской тушью. Глядя на ртотъ однотонный рисунокъ, 
вы видите, что самое свфтлое мФсто будетъ блики на водЪ у берега, а самое темное 
пятно— корень дерева, все же остальное будеть темнЪе. Придерживаясь такого соотно- 
шения, вы и начинаете разводить краску, подбирая по возможности тона, близке къ 
натур. Прокладываете краски въ такомъ же порядкЪ, какъ и раньше, т.-е. сначала 
легкимъ тономъ, а затЬмъ все болЪе и боле усиливая до натуральной силы тона. 
Если освЪшене не мФняется, то ртюдъ, который вы хотите закончить вполнЪ, 
полезно писать какъ можно дольше. Если же солнечное осв.шен!е остается болЪе 
или менфе въ одинаковомъ положении только часъ или два, а затЬмъ тЬни мфняются, 
то можно посвятить этюду нФфсколько сеансовт, но при ртомъ нужно приходить. рабо- 
тать на слЪдуюций день въ ть же часы, въ которые начата работа. КромЪ того, 
нужно, конечно, чтобы и погода соотвфтствовала предыдущему дню. 

Для писанйя ртюдовъ съ натуры можно прибавить кь вашей палитрЪ и нфко- 
торыя друшя краски, которыми вы до сихъ поръ не пользовались. ДЪло въ томъ, что 
въ природЪ встрЬчаются таке ивфта, которые трудно, въ особенности начинающему, 
составить изъ тфхъ красокъ, которыя нами были указаны вначалЪ. Среди зеленыхъ 
оттЬнковъ листвы есть таке тонке переходы, что составить ихъ изъ небольшого 
количества красокъ можеть только опытный художникъ. 

Припомнимъ теперь нфкоторые законы воздушной перспективы, о которыхь мы 
упоминали при знакомств съ писашемъ натюрмортовъ. Въ пейзажЪ воздушная пер- 
спектива какъ нельзя лучше видна въ самой натурб. Чтобы составить себЪ ясное 
представлене о воздушной перспектив, стоить только выйти рапнимъ утромъ на 
берегь моря или на поле и, ставь спиной къ восходящему солнцу, посмотрфть на 
горизонтъ. Все обширное пространство моря или полей, начиная отъ горизонта, 
какъ бы покрыто легкой голубой дымкой, такъ что настоящую окраску предметовъ 
вы видите только вблизи себя. Правда, по мЪрЪ того, какъ солнце поднимается надъ 
горизонтомъ, эта голубоватая дымка утра постепенно разсфивается, но все-таки даже 
въ полдень горизонть и дальн! предметы имфютъ голубовато-фиолетовую окраску, 
между тЪмъ какъ ближайпие предметы, ярко осв\шенные солнцемъ, имфють почти 
чистые тона красокъ. Воздушная перспектива иначе называется «красочной перспек- 
тивой», такъ какъ она разсматриваеть окраску предметовъ въ зависимости отъ раз- 
стояшя ихъ оть зрителя. Такимъ образомъ, возлушная перспектива основана на 
томъ, что красочность и яркость предметов® ослаббвает® по мбрб ихЪ удалевя отЪ 
зрителя. На основании такого закона воздушной перспективы, въ ртюдахъ и карти- 
нахъ, какъ пейзажнаго, такъ и жанроваго характера, различаютъ планы, какъ контур- 
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ные, такъ и красочные. Такъ, напримЪръ, если изображаемый предметъ находится 
вблизи зрителя, то на картинЪ онъ займеть мЪсто на первомъ планЪ, а все остальное 
въ зависимости отъ разстоян!я будеть изображено на второмъ, третьемъ ит. д. 
планахъ. Представлене о красочныхъ планахь вы получите, когда всмотритесь въ 
рис. 41, о которомъ мы сейчасъ и будемъ говорить. 


ЭТЮДЪ ДЕРЕВНИ (незаконченный; рис. 40 и 41). 


Какъь мы уже говорили, второй категор!ей этюдовъ являются незаконченныя 
работы, или такъ называемые нашлепки. Нашъ рисунокъ 40 не вполнф характери- 
зуеть терминъ нашлепка, такъ какъ онъ въ переднемъ своемъ планф все-таки до 
извЪфстной степени вырисованъ. Чтобы иль быстраго наброска была достигнута, 
достаточно положить широкой кистью три-четыре красочныхъ нятна, связавъ ихъ 
между собою. Такъ, напримЪръ, на нашемъ рис. 41 есть четыре основныхъ тона: 
теплый зеленый (тЪни и листва), теплый свЪтло-желтый (полоса солнечнаго освЪ- 
шщен!я), свЪтло-коричневый (тонъ земли) и, наконецъ, голубой тонъ неба. Если рта 
основная красочная гамма взята вЪрно, если между тонами выдержано контрастное 
отношен!е, то этого будетъ вполнЪ достаточно для ртюда-наброска. Перспективными, 
или красочными планами .здЪсь будуть слФдуюция части: первый планъ—дерево, 
второй—движушияся по дорожкЬ фигуры, на третьемъ— хаты, а на послЬднемь— 
вЪтряная мельница. Этихъ четырехъ илановъ вполнЪ достаточно, чтобы передать 
впечатлЬн!е натуры и воздушную перспективу. Если время будетъ вамъ позволять, 
то само художественное чутье ваше подскажетъ, что еще нужно прибавить, нарисо- 
вать тшательнфе и вообше боле или мене выдЪлить. 


КАКЪ ПОЛЬЗОВАТЬСЯ ЭТЮДАМИ ПРИ ПИСАНШ КАРТИНЫ? 


Вопросъь о томъ, какъ пользоваться ртюдами при писан!и картинъ у себя въ 
мастерской, остается открытымъ, такъ какъ на ртотъ счетъ у каждаго художника 
свой собственный взглядъ, выработанный практикой. Одни говорятъ, что въ картинЪ 
все нужно писать непосредственно съ натуры, друге утверждаютъ, что можно огра- 
ничиться одними ртюдами. Такъ или иначе, а безь штудировки натуры картины не 
пишуть, а учиться необходимо по натурЪ. Лучше всего писать картину, имВя подъ 
руками какъ можно больше матер!алу въ видф этюдъ, рисунковъ, набросковъ съ 
натуры отдЪльныхъ частей, для того, чтобы въ любой моментъ вы могли справиться 
и сравнить съ тЪмъ, что у васъ изображено на картинЪ. Писать картину на 
воздухВ чрезвычайно трудно, да и не всегда возможно, и, кромЪ того, картина, напи- 
санная при обильномъ солнечномъ свЪтБ, въ помфщенти будетъ казаться черной. 
Бываютьъ случаи, когла этюдъ, написанный на солнц, производить прекрасное впе- 
чатлЪн!е на воздух, но дЪлается совершенно неузнаваемъ въ помфшен!и. Если во 
время писан!я картины встр®чаете какое-либо затруднеше въ достижени того иди 
иного эффекта, то лучше пойти понаблюдать сго въ натурЪ и написать этюдъ, чфмъ 
нести съ собою всю картину и вписывать въ нее непосредственно съ натуры. 
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РИСОВАНТЕ ГОЛОВЫ СЪ НАТУРЫ. 
ГОЛОВА МУЖЧИНЫ (рис. 42 и 43). 


Чтобы закончить намъ курсъ акварели, мы приведемъ еше два примфра рисо- 
ван!я акварелью человЪфческой головы съ натуры. 

Рисован!е головъ—одна изъ самыхъ трудныхъ работъ акварелью. Прежде всего 
это— портретъ, и туть нужно уже подлинное художественное чутье для того, чтобы 
портретъ не носилъ характера натюрморта. Въ портретЪ преслЪдуются двЪ пфли: во- 
первыхь— сходство съ натурой, и во-вторыхъ —живописная задача. Правда, при 
хорошемъ выполненги живописной задачи, въ ушербъ даже сходству, работа иФнится 
больше, чЬмъ прекрасное сходство съ дурной живописью. Мы говоримъ въ данномъ 
случаЪ не о фотографическомъ сходствЪ портрета, а о сходств индивидуальномъ и 
даже психологическомъ. Недостаточно одного лишь правильнаго контура и правиль- 
ности формъ, нужно передать выражен!е глазъ, психологию и характеръ человЪка. 
Недаромъ говорятъ, что глаза есть зеркало души, въ которомъ отражаются малЪйния 
душевныя движения. Когда вы напишете десятокъ-другой головъ съ натуры, то вы 
сами убЪфдитесь въ правильности этого суждения. 

Въ писаши головы съ натуры, какъ и въ пейзажЪ, различаютъ законченную 
работу и эскизную. Примфромъ первой служить приведенный ниже рисунокъ головы 
старухи, а примфромъ второй— мужская голова (рис. 42 и 43). ЗдЪсь мы снова про- 
водимъ параллель между однотоннымъ рисункомъ (рис. 42) и рисункомъ въ краскахъ 
съ одной и той же модели. Какъ видите, силу свФта и тЪни нужно одинаково выдер- 
живать, какъ въ работЪ однимъ тономъ, такъ и въ работЪ красками, ибо въ про- 
тивномъ случаь вы не получите рельефности формы головы. Голова мужчины 
исполнена широкими мазками безъ мелкихъ деталей, но, тЪмъ не менфе, она даеть 
полное впечатлВн!е живой головы, такъ какъ, благодаря правильному отношен!ю 
свЪто-тЪни, она иметь рельефъ, или, какъ говорять художники, «она хорошо 
лЪпится», или «у нея хорошая лфпка». Нужно еше замЪтить, что при писан!и головы 
съ натуры блики играютъ чрезвычайно важную роль. Таковы, напримфръ, блики глазъ 
старухи и блики на лбу головы мужчины. 


ГОЛОВА СТАРУХИ (рис. 44 и 45). 


Легче писать старческое лицо съ рЪзко очерченными формами, чЪмъ лицо юное. 
Поэтому мы и приводимъ какъ примфръ голову старухи. При рисовани_ портрета 
контуръ рисуется свинцовымъ карандашомъ очень тшательно (рис. 44) и только, 
разработавъ его иодробно, приступаете къ краскамъ. Порядокъ прокладки красокъ— 
прежний, т.-е. постепенное усиливан!е тоновъ. На нашемъ рисункЪ 45 самое лицо 
старухи гораздо больше закончено, чВмъ платокъ и кофточка. ДЪлается это для того, 
чтобы лучше выдЪлить законченность лица и придать всему рисунку больше живости 
и живописности. 
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Рис. 44. 


Въ нашёмъ курсЪ мы не помфшаемъ рисован!я акварелью съ натуры иЪлой 
фигуры человЪка, основываясь на томъ, что всяк, кто основательно и послЪдова- 
тельно пройдетъ курсь акварели и рисованя, безъ всякихъ затруднен! справится и 
съ фигурой. 

В. Лепикаш. 
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РИСОВАШЕ 
ЧАСТЕИ ЧЕЛОВЪЧЕСКАГО ТЪЛА 


ВЬ СВЯЗИ СЪ ЭЛЕМЕНТАРНЫМИ СВЪДЪШЯМИ ПО АНАТОМИИ. 


(Продолжение). 


РИСОВАНИЕ ГИПСОВОЙ ГОЛОВЫ КАРАНДАШОМЪ. 


Наброски гипсовой головы углемъ служатъ подготовительною ступенью къ рисо- 
ван!ю головы карандашомъ. Поэтому прежде, чфмъ начать рисовать карандашомъ, 
мы рекомендуемъ нашимь читателямъ сдфлать предварительно нфсколько набросковъ 
углемь, чтобы вполнф освоиться съ пр!емами построенйя головы, а затФмъ уже 
сдВлать опыть окончательной отдЪалки рисунка въ карандаш. Какъ примфръ такой 
законченной работы гипсовой головы карандашомъ, мы помфшаемъ голову Христа— 
рис. 35, съ подготовительнымъ наброскомъ углемъ—рис. 34. Остановимся нФсколько 
на самомъ процессЪ такой работы. О пр!емЪ наброска мы уже говорили, остается 
разсказать только о переходЪ отъ угля къ карандашу. Когда форма головы съ глав- 
ными тЪнями уже достаточно выяснена (рис. 34), уголь съ наброска слегка смахи- 
ваютъ тряпочкой такимъ образомъ, чтобы слФды контура тЬней оставались зам тными, 
а затЬмъ начинають рисовать карандашомъ, все время свЪФряя свой рисунокъ съ 
натурой. Соблюдение послФдняго условя особенно. важно. Рисуете ли вы контуръ 
какой-нибудь детали или форму тЪни, необходимо постоянно сравнивать ихъ съ 
натурой, а не очерчивать слЪды угая. 

Понятно, что общая форма головы остается прежняя; развф только кое-гдЪ 
вамъ придется видоизмфнить отдЬльныя части контура, придавая ему болБе точную 
форму. Лучше всего прорисовать карандашомъ весь угольный набросокъ, хотя бы 
въ главныхъ лин!яхъ, чтобы все время имфть передъ глазами обшую форму головы. 

Какъ видите, въ наброскЪ углемъ, приведенномъ въ качеств примЪра, совер- 
шенно не нарисованы детали локоновъ волосъ, равно какъ.и мышцы лица, а только 
намЪчены крупныя группы свЪта и тБни. СлЪдовательно, одновременно съ нанесе- 
немъ карандашомъ детальныхъ тЬней необходимо искать и рисовать контуръ всфхъ 
мелкихъ частей рисунка. 


ЧТО НУЖНО ПОНИМАТЬ ПОДЪ СЛОВОМЪ «ТУШОВКА»? 


Мы считаемъь нелишнимъ удфлить вопросу о тушовкЪ нФсколько словъ, дабы 
предостеречь нашихъ читателей отъ того неправильнаго представления о ней, которое 
складывается обыкновенно у начинающихь рисовать. 
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Рис. 34. 
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Рис. 35. 
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ДЪло въ томъ, что уже одно такое подраздФлене рисунка на контуръ, иля 
набросокъ, и на рисунокъ, законченный со всфми детальными тБнями и полутЪнями, 
даетъ поводъ рисующему думать, что первый и второй являются виолнф самостоятель- 
ными работами, не имфющими даже между собою непосредственной связи. ВслЪд- 
стве Этого рисуюций и подраздЪляетъ свою работу на два пер!тода: контуръ, иди 
набросокъ, и тушовку. Въ такомъ подраздЪлен!и не было бы большой ошибки, если бы 
одному и другому пертоду работы придавалось одинаковое значене. На самомъ же 
дЪлЬ въ большинствЪ случаевъ наблюдается совершенно обратное явлеш!е. Начи- 
наюций рисовать полагаетъ, что главная и серьезная работа—это контуръ, а тушовка— 
вешь второстепенная и самая легкая, съ которой онъ всегда справится безъ особыхь 
усилий и старания. И вотъ, онъ рисуетъ съ болыпимъ старашемъ контуръ въ главных 
его лин!яхъ, оставляя въ сторонЪ детали, какъ болБе легкую половину работы. 

Благодаря особому вниманНо, какое отводить рисуюций контуру, послднй 
вырисовывается чрезвычайно тщательно и аккуратно съ такимъ расчетомъ, чтобы 
потомъ его’ уже совершенно не трогать и не исправлять. ВполнЪ естественно, что, 
придавая такое первостепенное значене контуру, да еше заботясь о сохранен!ти его 
въ первоначальномь вид при тушовкЪ, рисуюцщий невольно впадаеть въ крайность 
и слфдить не за формою изображаемаго предмета, а за нарисованной имъ линей, 
которая быть можеть даже и не правильна. )то—одна отрицательная сторона невЪр- 
наго пониманя задачь тушовки. 

Что касается художественной стороны рисунка, то при такомъ способЪ 
рисовашя она также страдаеть уже по одному тому, что чистенько и акку- 
ратно нарисованный контуръ производигь впечатлЬн!е безжизненности и кажется 
скалькированнымъ при помощи переводной бумаги. Такой рисунокъ непруятенъ 
и сухъ, даже если онъ парисованъ совершенно правильно. Отсюда, конечно, 
еше не слВдуетъ, что можно рисовать и неправильно, лишь бы лин!я была красива и 
смФла. Рисовать правильно необходимо, но не нужно удФлять такъ много внимания лин!и: 
изящество ея получится само собой, если вы будете стараться нарисовать опредФлен- 
ную форму, а не линио. Фактически лин!я въ томъ видЪ, вь какомъ мы ее рисуемъ, 
въ натур не сушествуеть. Геометрия учить насъ, что линя есть граница поверхности, 
а вь рисоваши и въ живописи цодъ словомъ линя нужно понимать 'ранииу не 
только поверхности, но свбта и тбни. ТБ лин!и, при помоши которыхъ мы изобра- 
жаемъ контурЪ предметовъ, допускаются какъ условныя обозначения гранишъ пред- 
мета. Отсюда слдуетъ, что главной задачей рисующаго съ натуры является воспро- 
изведене формы, на которой и должно быть сосредоточено все его вниман!е, изяще- 
ство же и аккуратность лин! контура не имфеть никакого значения: важно лишь, 
чтобы онф правильно намчали границы свЪта и тЪней. Какъ въ контурь линя 
является условнымъ обозначентемъ границъ формы предмета, такъ въ законченном 
рисункЪ граница свЪта и тБни тоже можеть до нфкоторой степени условно пред- 
ставлять длинно. Воть ртого-то представленя о лини, какъ о границ свфта и 
тЪни, не иметь тоть, кто раздФляеть свою работу на два пертода и концентрируеть 
все свое внимане иа контурЪ. Его тушовка всегда носитъ какой-то механический 
характер замазыван!я опредфленныхь кусковъ рисунка, очерченныхъь лишями кон- 
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тура. Когда всЪ очерченныя контуромъ площадки заполнены и рисунокъ пр!обрЪ- 
таетъ отдаленное сходство съ натурой, рисуюций полагаетъ, что задача его выполнена, 
и дБлать ему болыше нечего. При ртомъ часто случается, что затушеванный рису- 
нокь не только не улучшается, но сбивается и уже нарисованный контуръ, такъ 
какъ рисуюций совершенно не считается съ формой. Рисоваше формы есть тотъ крае- 
угольный камень, на которомъ зиждется весь рисунокъ. Исходя изъ этого положения, 
нельзя никоимъ образомъ придавать самостоятельныя и различныя значен1я контуру и 
тушовкЪ. Тушовка и контуръ неразрывно связаны и взаимно дополняютъ другъ друга. 
Если начальный контуръ есть передача формы предмета въ видВ силурта, т.-е. 
болЪе или менфе плоскаго характера, то тушовка есть передача рельефныхъ формъ. 
Есть предметы, которые могутъ быть изображены только при помощи одной внЪшней 
лини и тушовки. Таковымъ является шаръ. Если вы нарисуете его контуръ одной 
линей, то никто не скажеть, что рто—рисунокъ шара: это будеть обыкновенная 
окружность. Теперь попробуйте затушевать эту окружность какъ попало, не считаясь 
съ формой рельефа, а слЪдовательно, и съ формой тЪни,— впечатлВн!я шара тоже не 
получится. СлФдовательно, тВни, т.-е. тЪ мЪста, которыя обыкновенно и тушуютъ, 
неразрывно связаны съ формой предмета, съ его рельефностью, и самая тушовка есть 
дальнфИшая разработка тЪхъ же формъ. Мы рекомендуемъь вашимъ читателямъ сл$- 
дуюций порядокъ тушовки въ связи съ нарисованнымъ контуромъ. Вь данномъ 
случаЪ мы будемъ говорить о гипсовой головЪ. Бросивъ взглядъ на тфни всей модели, 
сравните относительную силу ихъ между собою. Для вЪрнаго опредЪленшя силы тВни 
на гипсЪ, удобнфе всего рядомъ съ моделью положить что-нибудь черное, напр. 
кусокъ матер!и, и сравнивать съ ней тЪни на гипсЪ. При ртомъ нужно еше прини- 
мать во вниман!е и интенсивность карандаша; сила его, или способность оставлять 
на бумаг тотъь или иной слЪдъ при наибольшем ъ нажимЪ, должна соотвФтство- 
вать тому темному пятну или матери, съ которой вы сравниваете тфни головы. 
Однако, изъ этого не слЪдуетъ, что карандашъ вапшь непремФнно долженъ быть 
настолько мягкимъ, чтобы имъ можно было изобразить черную материю. Можно и 
твердымъ карандашомъ съ тВмъ же успфхомъ нарисовать голову со всЪми подроб- 
ностями, какъ мягкимъ карандашомъ. Если вы поставите рядомъ два законченныхъ 
рисунка карандашомъ различной твердости, въ которыхъ правильно выдержана отно- 
сительная сила тЪней, то разница между ними должна выразиться только въ томъ, 
что одинъ рисунокъ темнЪе, а другой свфтлЪе, но передача рельефа формы и мате- 
р1ала предмета должна быть совершенно одинакова. 


ГОЛОВА ХРИСТА. 


НослЪ всЪхъ этихъ предварительныхъ замфчан!й, разсмотримъ примфръ работы 
головы Христа, которую вы желаете, допустимъ, довести до полной законченности, т.-е. 
до того момента, когда вы уже не находите больше надобности работать дальше, безъ 
ущерба для достоинства рисунка. На рис. 34 показанъ предварительный набросокъ 
углемъ, а на рис. 35 представлена та же голова, уже разработанная въ деталяхъ 
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итальянскимъ карандашомъ. Порядокъ перехода отъ наброска къ разработк® дета- 
лей, или, выражаясь обшепринятыми терминами, къ «тушовкЪ», слфлуюций. Какъ 
мы уже говорили, раньше всего уголь съ наброска смахивается чистой тряпочкой; 
затЬмъь вы берете карандашь и начинаете рисовать весь рисунокъ, какъ бы вновь, 
дополнля и исправляя то, что могло быть упушено при рисованйи углемъ. Все это 
дЪлается въ однфхъ лин!яхь, при чемъ вы рисуете теперь не только обшую форму 





Рис. 39. 


головы, по вс детали и форму тЪней. Сравнивая силу или густоту тЪней } между 
собою, вы затушевываете сначала пятна самыхъ густыхъ тВней, но не въ настоящую 
ихь силу, а значительно слабЪе. ЗатФмъ затушевываете слЪдующую по сил тЪнь и 
т. д. Словомъ, вы идете отъ самой темной тЪни постепенно къ слабымъ, а чистую 
бумагу оставляете только тамъ, куда падаеть наибольшее количество свфта, Когда 
всВ тЪни слегка проложены, вы возврашаетесь снова къ самымь темнымъ мЪФстамъ 
и начинаете ихь постепенно усиливать въ томъ же порядкЪ, и такимъ образомъ 
доводите тЪни своего рисунка до той силы, какую вы видите въ натурЪ. Но, повто- 
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ряемъ, нфть необходимости непрембино тушевать столь же темно, какъ въ натурЗ; 
важно только, чтобы были выдержаны отношеня свфто-тВни между собою. Конечно, 
если есть возможность, напримЪръ, въ гипсЪ передать настоящую силу свфта и 
тВни, то нарочно избФгать этого и рисовать слабЪе натуры мы не рекомендуемъ. 


КАКОГО ТЕХНИЧЕСКАГО ПРЕМА НУЖНО ПРИДЕРЖИВАТЬСЯ ПРИ ТУШОВКЪ 
ГИПСОВЫХЪ ГОЛОВЪ? 


Тушовка, т.-е. покрые большихъ плошадей равномфрными тЪнями, имфетъ 
много технических пруемовъ, изъ которыхъ, однако, не всЪ одинаково пригодны для 
передачи характера гипса. Мы раземотримъ сейчасъ тотъ премъ тушовки, который 
наиболЪе примфнимъ для этой пфли. Прежде всего гипсъ—6бФлый; слФдовательно, пере- 
дача его достигается легче на бЪлой бумагЪ, которая по своему цвЪту соотвфтствуеть 
свфтлымъ мфстамъ освЪшенной гиисовой головы. ТЪни на гипсЪ, хотя и не совсфмъ 
точно, но до нфкоторой степени соотвфтствуютъ ивфту итальянскаго каравдаша. 

Но работать ртимъ карандашомъ можно различно. Можно заштриховать ило- 
щадь тЪни въ любомъ направления и затЪмъ растереть карандашуъ тряпочкой или 
растушкой. Растушка заполняеть 6бФлые промежутки между отдльными штрихами, и 
плошадь тЪни принимаеть болфе равномфрный сЪрый тонъ. Если же бумага обла- 
даеть нфкоторой шероховатостью, какъ, напримФръ, ватманская бумага, то можно 
наскоблить карандапть на тряпочку и растереть ею тЪневыя м›)ста. Оба рти пруема мы 
не рекомендуемъ нашимъ читателям”ь при рисован!и гипсовыхъ голов, такъ какъ 
они имфють много отрицательныхъь сторонъ и для тушовки гипса не годятся. Для 
прокладки тЬней гипса мы рекомендуем слЪдующую тушовку. Тонко очиненнымь 
карандашомъ обрисовываете контуръ тЪни, а затВмъ длинными легкими штрихами 
покрываете всю ея плошадь. СлЪдуюций рядъ такихъ же легкихъ штриховъ должен 
быть наложенъ подъ небольшимъ угломъ къ первымъ. 

ПересЪчентя этихъ штриховъ образують ромбовидную сЪтку. Если наложить 
нЪсколько разъ тактя сЪтки одну на другую, постепенно уменьшая разстояше между 
штрихами, то, по мфрЪ заполневия бЪФлыхъ просвЪтовъ бумаги, можно довести тВнь 
до желаемой силы. Никогда не слВлуетъ растирать карандангь, такъ какъ отъ ртого 
тВнь становится «глухой» и не передаеть матертала предмета. Между тЪмъ тВни 
гипса обладаютъ какъ разъ особой прозрачностью, которая можеть быть достигнута 
только тушовкой однимъ карандашомъ безъ помощи растирания. Нужно еше замЪ- 
тить, что типичной особенностью тЪней гипса является обиле’ рефлексовъ, точная 
передача которыхъ даетъь возможность изобразить округленность головы; напротивъ, 
при неправильной передачЪ рефлексовъ рисунокъ кажется плоскимъ. СлЪдуеть также 
обратить внимане на градаши свЪта и лФни на гипеЪ. По законамъ физики самая 
глубокая тВнь должна лежать въ тЪхъ мФстахъ, которыя наиболЪе удалены отъ источ- 
ника свЪта, но на гипсЪ, благодаря присутстыю рефлексовъ, наиболЪе темныя мЪста 
находятся ближе къ свфту. Это вы можете прослЪдить на рис. 35 по тБни глазныхъ 
впадинъ: тВнь въ самыхъ глубокихъ мФстахъ ихъ значительно слабЪе, чВмъ на гра- 
ницф перехода свфта въ тЪнь. 
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РИСОВАНИЕ ГОЛОВЫ СЪ НАТУРЫ (рис. 36 и 37). 


Параллельно съ рисовантемъ гипсовъ, мы рекомендуемъ рисовать головы и съ 
натуры; это даетъ вамъ возможность, не засиживаясь надъ кропотливой и продолжи- 
тельной работой карандашомъ, разнообразить ваши занятя различными техническими 
пруемами. Голову съ натуры можно рисовать углемъ, углемъ съ карандашом, однимъ 
карандашомъ съ растиркой его въ тЪняхъ ит. д. Словомъ, здфсь вы можете пускать въ 
ходъ все, что такъ или иначе облегчаеть вашу работу и приближаеть ее къ натурЪ. 
Такое чередован!е гипсовъ и натуры способствуеть выработкЪ вашей собственной 
техники рисования. Мы приводимъ въ качеств примфра различныхъ пруемовъ рисо- 
вания головы съ натуры въ прямомъ положен!и дв ученическихъ работы: одинъ— 
рисунокъ углемъ и карандашом (рис. 36), и другой—рисунокъ однимъ карандашом 
(рис. 37). Въ первомъ случаЪ голова мальчика нарисована сначала углемъ, при чемъ 
уголь растертъ и по немъ детали прорисованы итальянскимъ карандашомь (рисоване 
углемь со свинцовымъ карандашомъ не рекомендуется). Этоть рисунокъ, какъ и 
голова Христа, исполненъ при вечернемъ освЪшен!и; сравнивая ихъ между собою, 
вы можете прослЪлить разницу въ характерЪ тфней гипса и натуры. Въ гипс тЬни 
рЬзко очерчены, въ натурЪ же онф расплывчаты и менЪе опредЪленны, такъ какъ 
здФсь, кромЪ свфта и тБни, есть еше и ивЪть лица, костюма и волосъ. 

Рисунокъ 37, изображаюний женскую голову, исполненъ свинцовымъ каранда- 
шомъ при дневномъ свт: въ немъ примфненъ н`еколько иной способъ тушовки, 
чЬмь въ гипсЪ;: Какъ видите, здЪеь тушовка въ видВ сЪтки примЪнена только въ 
тневой части лица, а фонъ волось и платье прорисованы одними продольными 
штрихами. Все, что мы зд/сь пока разсматривали и предлагали рисовать, приноровлено 
къ опредЪленному положентю головы по отношенйо къ зрителю, которое называется 
положентемъ еп асе. Но, вЪдь, голова можеть, конечно, быть изображаема съ любого 
мЪста и при любомъ поворотЪ. Мы не будемъ приводить примфры рисования верх 
возможныхъ положений, такъ какъ они могуть быть разнообразны до безконечности. 
Самое незначительное перемфшене рисующаго уже даеть новую форму всей головЪ. 
Портому мы ограничимся наиболЬе типичными поворотами головы, указывая одно- 
временно на анатомическтя особенности ихъ. 


РИСОВАНТЕ ГОЛОВЫ ВЪ ПОЛОЖЕНТИ ТРИ ЧЕТВЕРТИ (ЕМ 
с ТКО1$ ОСбАКТЬ.. 
ЧЕРЕНЪ. 


Повороть черепа въ три четверти (рис. 38) совершенно видоизмняеть обшую 
форму его контура, путемъ, сокращен!я однфхъь костей и увеличеня другихъ. Въ 
отлич1е оть прямого положения, гдЬ всЪ части лицевого черепа расположены сим- 
метрично по отношентю къ средней лини, положене черепа въ три четверти не 
имфетъ такой срединной лини: она переместилась здЬсь влЪво, и почти вся правая 
сторона лицёвого черепа скрыта отъ зритвля. Пропоршонально сокращеню настоящей 
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величины правой стороны черепа увеличивается лЪвая и открывается затылочная 
часть, такъ что тЪ кости, которыя при прямомъ положенти видны были только 
частью или совсфмъ не видны, теперь обнаруживаютъ настоящую свою форму. Такъ, 
напримфръ, на нашемъ рисункЪ черепа мы можемъ подробно познакомиться съ фор- 
мой скуловой дуги, съ задней частью нижней челюсти и съ очертанемъ надскуловой 
впадины, имфющей большое пластическое значенте. На рис. 39 показанъ черепь въ 
томь же положен!и, но только съ другой стороны. 

Оба эти рисунка мы рекомендуемъ нашимъ читателямь прорисовать, если есть 
возможность, съ натуры или съ гипсоваго слфика, если же это представляетъь затруд- 
нен!я, то, въ крайнемъ случаЪ, можно ограничиться копированемъ нашихь иллю- 
страшй. Обратите при этомъ внимане на линю контура сокрашенной стороны 
черепа и, въ особенности, на выступъ скуловой кости. 


СХЕМА ПОСТРОЕНЯ ГОЛОВЫ. 


Соотвфтственно съ положенемъ рисующаго по отношению къ головЪ, какъ мы 
уже говорили, измфняется и положене средней лин!и; при этомъ мФфняется не только 
мфстоположене сея, но и самая ея форма. При прямомъ положени какъ средняя 
лин!я, такъь и лини, проходяция на уровнЪф глаза, носа и губъ, рисуются совершенно 
прямыми (рис. 27), между тЪмъ на рисункахъ 40 и 41 вы видите, что Эти лини про- 
водятся дугообразно. Несмотря, однако, на измнене формы лин, пропорши частей 
лица остаются тЪ же, что и раньше; рто вы можете прослФдить по рисунку 40, 
на которомъ пропорши частей лица отмфчены по вертикальной лини. СлФлуетъ обра- 
тить вниманю на положене уха и на сего величину относительно другихъ 
частей лица. { 

Рисовать эти схемы съ нашихъ рисунковъ мы не совфтуемъ, но рекомендуемъ 
разобраться въ нихъ и усвоить ихъ сущность, свФряя ихъ съ натурой и прибфгая 
къ ихь помощи при рисован!и головы съ натуры въ соотвЪтствующемь положен!и. 


ГОЛОВА КАТОНА. РИСУНКИ 42, 43 и 44. 


Катонъ старший (234—149 до Р. Х.) быль, какъ извфетно, римскимъ цензоромъ, 
знаменитымь ораторомъ и выдающимся политическим дятелемъ. Суровый характеръ 
и сильная, непреклонная воля отразились и въ чертахъ его лица, ЗдЪеь воспроизве- 
денъ рисунокъ старческой головы его, на которой замфтно обрисовываются кости 
черена и мускулы. Установивъ модель, размфшаете рисунокъ на бумаг, строго сл®дя 
за направлентемь основныхъ лин! лица и частей его. Когда обшая форма головы 
въ связи съ крупными частями лица намфчена правильно, вы рисуете боле опре- 
дЪленно глаза, носъ, роть и т. д., передавая въ то же время и ихъ характеръ, кото- 
рый въ данномъ случаф выраженъ весьма ярко. 
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Вырисовывая отдфльныя части лица, намфчаете попутно тЪ мышцы, которыя 
вы отчетливо видите на модели; при этомъ припоминаете ихъ форму и расположенте. 
Вь данномъ случаЪ нФкоторыя изъ нихъ весьма замфтны. Кое-гдЪ отчетливо видны 
также и кости, напримфръ, нижняя челюсть и скуловая кость, а потому легко намф- 
тить форму тЪней. При заканчиван!и рисунка внимательно слФдите за формой глазъ, 
рта, ноздрей, ушей и т. д. Передавайте всЪ тЪ неровности, кактя найдете въ натурЪ. 
ТЬ мЪста, гдЪ форма рЪзко очерчена, рисуйте съ тою же рЬзкостью, но только не 
вырВзывайте ихъ лин!ями, а передавайте отношен!ями одной тЪни къ другой. Расплы- 
ваюшияся тЪни такъ и рисуйте расплывчато. 

Останавливаемь вниман!е нашихъ читателей на слЪдующихъ характерныхъ 0со- 
бенностяхь рис. 42. Вь немъ мы имфемъ типичный примфръ предварительнаго 
наброска углемъ старческаго лица въ томъ возраст, когда подкожный слой жира 
исчезаетъ, вслЪдств!е чего яснфе и опредфленнфе обрисовывается форма мышигь, а въ 
тЬхь местах, гдВ мышцы отсутствуютъ, во вн‚шнихь очертантяхь головы обнару- 
живають свое ‘присутстве кости. Уже въ самой техникЪ наброска отражается нфко- 
торая угловатость формы, что особенно ярко выражено въ рисункЪ надбровныхъ 
дугь, еочертантяхь нижней челюсти и скуловой дуги лЪвой стороны лица. При наброскЪ 
эти типичныя черты даже умышленно утрируются, дабы ярче передать характеръ 
модели. Въ дальнфйшей разработкЪ рисунка ’(рис. 43) вы видите, что умышленная 
утрировка и первоначальная угловатость формъ постепенно сглаживается, прибли- 
жаясь къ натурЪ. Такъ, напримфръ, почти острый уголь надбровной и скуловой дуги 
прюбрЪтаеть нфкоторую округленность. Между тЬмъ мышцы лица, по мЬрЬ разви- 
л1я рисунка, должны все строже и строже пробрфтать свойственную имъ форму и 
мфетоположен!е. Типичным для старческаго лица является также положен!е глазного 
яблока нашей модели. Въ молодости полость глазной впадины заполнена въ большомъ 
количеству жировыми отложеншями, которыя служатъ какъ бы подушкой для глазного 
яблока, вслЪдств!е чего оно больше выступаетъ изъ орбиты глазницы, придавая глазу 
ту форму, которая называется «на выкатЪ». Въ старческомъ возраст весь этотъ 
жировой слой глазной впадины исчезаетъ, и глазное яблоко садится глубже въ глаз- 
ницу. Естественно, что при такомъ анатомическомъ измфнени въ значительной сте- 
пени выступаеть наружное очертане глазницы и глаза, лицо прюбрЪтаеть выраже- 
нте, которое характеризуется «впалыми глазами», а брови нависаютъ и даютъь глубокую 
тЪнь, которую вы можете прослЪдить на всфхъ трехъ рисункахъ 42, 43 и 44. 


ГОЛОВА ПОМПЕЯ. РИСУНКИ 45 и 46. 


Приводимъ еще одинъ примфръ рисунка гипсовой головы, повернутой въ сто- 
рону, хотя и не въ такой степени, какъ предыдущая модель. Это—голова другого 
замВчательнаго римскаго гражданина, полководца и тргумвира Помпея (107—148 до Р.Х.). 
Въ ней мы видимъ аналогию съ головой Катона въ томъ отношени, что 06Ъ онЪ 
представляють римскй типъ упитанныхъ въ молодости субъектовъ, но подъ вмянемъ 
времени и жизненных треволнентй потерявшихъ подкожный жировой слой. Этимъ 
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и объясняется присутстве на лиц (рис. 46) большого количества морщинъ и скла- 
докъ кожи. Какъ на рис. 44, такъ и на рис. 46 можно видФть, что мышцы не поте- 


ряли своего объема и формы. 


ГОЛОВА ГОМЕРА. РИСУНКИ 47 и 45. 


Прекрасный мраморный бюстъ слфиого Гомера, съ необычайной выразитель- 
ностью воспроизводяций физическую слЪпоту и, вмЪстЪ съ тЬмъ, духовное яснови- 
дЬн!е порта, сохранился въ нФсколькихь экземплярахъ, между прочимъ въ главныхъ 
музеяхъ Лондона, Парижа и Неаполя. Обыкновенно полагаютъ, что оригиналь ртого 
бюста былъ исполненъ для Гомерейона, святилища Гомера, построеннаго въ Але- 
ксандрииг Итоломеемъ Филадельфомъ, хотя это изваяне, судя по его характеру, можно 
признать болЪе древнимъ, какъ въ послФднее время снова указалъ на то Тоганнъ 
Сиксъ. Во всякомъ случаЪ, оно можетъ считаться прекраснымъ образцомъ греческихъ 
идеализированныхъ портретовъ, елегка отзывающихся духомъ реализма. Этоть бюсть 
приписываютъ. работЪ Итоломеевъ. 

Если въ головЪ Катона и Помпея мы имфли типъ головы увядающей моло- 
дости, то голова Гомера даетъ намъ образчикъь мужской головы, на которой отрази- 
лось вляне глубокой старости. На ртомъ лицф остались однЪ только дряхлыя 
мышцы и кожные покровы. Благодаря сокрашентю въ объем мышиъ, покрывающих 
лицо, избытокъ кожи естественно долженъь принять формы складокъ, которыя, какъ 
мы видимъ на рис. 48, вь изобили покрываютъ всю лицевую часть головы. Глаза 
потеряли уже не только жировыя подушки глазныхъ яблокъ, но и способность видЪть. 
По предантю старешь Гомеръ, уже будучи слБпымъ, продолжалъь восифвать прошлое 
своей родины и ея героевъ. Вполнф естественно, что лишенный способности видЪть, 
портъ въ моменты творческаго подъема старался внушить своимъ соотечественни- 
камъ тЪ чувства къ родинЪ, которыми была переполнена его собственная душа; онъ 
хотЪль видфть, какъ воспринимаютъ его слушатели, вслЪдетв!е чего глаза невольно 
раскрывались шире, хотя воспртять ничего не могли. Это выраженте глазъ, раскры- 
тыхь больше, чЪмъ у обыкновеннаго человфка, типично для головы Гомера. Уже 
на рисункЪ контура 47 вы видите нфкоторую подчеркнутость расширенныхь глаз- 
ныхъ щелей, а потому глаза, несмотря на старческй возрастъ, не производят осо- 
бенно сильнаго впечатаЪн!я впалыхъ глазъ. Рисунокъ головы Гомера исполненъ 
углемъ, но ее можно рисовать и итальянскимъ карандашомъ съ не меньшей пользой 
для дла. 


ГОЛОВА ФЛОРЫ. РИСУНКИ 49 и 50. 
Въ противоположность предыдушимъ моделямъ, изображавшимъ портреты смерт- 


ныхь людей и притомъ мужчинъ, голова Флоры есть олицетворен!е женской красоты 
обитательницы Олимпа—богини цвфтовь и весны. Статуя Флоры относится къ 
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Ш вЪку по Р. Х. Она была исполнена однимъ изъ группы художниковъ такъ назы- 
ваемыхъ ново-аттиковъ, переселившихся изъ Аоинъ въ Римъ и работавшихь тамъ 
для украшен!й термъ Каракаллы. Статуи термъ Каракаллы носятъ въ истор!я назва- 
не «фарнезскихъ скульнтуръ» по имени семьи Фарнезе, образовавшей музей изъ 
скульитурь Ш и начала ТУ’ вЪка, которыя затФмъ перешли въ Неаполитанский музей. 
Между прочимъ, у насъ въ НетроградЪ имЪфется двЪ статуи Флоры: одна—на фрон- 
тонф Академти Художествъ, и другая—въ ЛЪФтнемъ саду. ОбЪ рти статуи въ сушности 
изображали Иву или Гебу, небесную супругу Геракла, и только послЪ реставраши 
ихъ, когда чашу съ нектаромъ въ рукЪ замфнили букетомъ ивфтовъ, стали считать 
ихь изображенями Флоры. ТЬмъь не менфе по петроградскимъ статуямъ можно до 
н`которой степени судить о стил скульптуры ИТ вфка до Р. Х. 
Возврашаясь къ техникЪ рисования этой головы, надо отмФтить, что она является 
противоположностью головы Гомера. Конечно, художникъ, создавая отвлеченный 
образъ богини, придаваль ему черты человЪческия; но это не было копировашемъ 
натуры, рто—не ртюдъ красивой женщины, а воплошенте идеальной красоты съ нЪко- 
торой даже утрировкой формы. Этого не долженъ упускать изъ виду и рисуюций. 
Овалъ лица, форма носа, глазъ и губъ,—все здесь идеально, все здЪеь создано искус- 
ственно. Туть уже не можеть быть и рЪчи о какой-либо анатомической асимметрии, 
такъь какъ, по понятямъ рллиновъ, богиня, приносящая на землю радость весны и вее- 
ляющая въ природу жизнь, не могла омрачаться никакими невзгодами и житейскими 
треволнентями. Вы видите, что лицо ея величаво, спокойно и ясно; нормально раз- 
виты всЪ мышцы, покрывающия лицо, а потому ни складокъ кожи, ни вырисовывания 
отдфльныхъь мышигь на Этомъ лиц вы не наблюдаете. Нужно замЪтить, что гораздо 
легче изобразить мужскую голову, чЬмъ женскую. Въ первом случаЪ мы имБемъ 
дВло съ отчетливо выраженными формами, а во второмъ формы эти скрадываются 
округлостями контура. Порядокъ рисованя головы остается прежний. О характерЪ 
предварительнаго наброска даеть поняте рис. 49, о законченной работЪ— рис. 50. 


ГЕРА. РИСУНКИ 51 и 52. 


Оригиналъ— работы Поликалета. Поликлеть былъ древн!й греческий ваятель, кото- 
рый создаль много статуй художественной работы. Его колоссальная статуя Геры 
была изваяна изъ золота и слоновой кости для храма этой богини, вновь выстроен- 
наго въ АргосЪ послЪ пожара, истребившаго въ 423 г. прежн! храмъ. Богиня сидЪла 
на тронЪ, увЪичанная д!адемою. Въ одной рукЪ она держала скипетръ, а въ другой 
гранатовое яблоко; ея ноги покоились на львиной шкурЪ, и виноградная лоза обви- 
вала ея тронъ. Объ олимшскомъ велич!и этого изваян!я свидфтельствуеть позднЪй- 
шая кошя съ него— колоссальный мраморный бюсть Геры, находяцийся на вилл 
Людовизи, въ Рим. 

Въ величественныхь формахъ этой головы неприступность супруги Зевса сли- 
вается съ женственною грашею и достоинствомъ женщины. Мягкте волнистые волосы 


смягчают строгость повелительнаго чела до ласковой благосклонности; нфжно окру- 
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гленныя ланиты ивЪтутъь красотою неувядаемой юности, а въ твердыхъ формахъ 
носа, рта и подборбдка выражается энергёя характера, вытекающая изъ нравственной 
чистоты. Въ образЪ богини, покровительницы брака, художнику. предстояло вопло- 
тить не столько опредЪленную сторону духа, сколько высокую нравственную силу 
и священное значенте этого общечеловфческаго отношения, —и ему удалось испол- 
нить свою задачу въ совершенств®. Вся голова, до самыхъ малЬйшихъ подробностей 
украшений, была отдФлана съ удивительной тонкостью и тщательностью. 

Что касается рисованя этой головы, то ходъ его развивается въ обычномъ 
порядкЪ: набрасываете углемъ обшую форму совместно со схемой, какъ показано на 
рисункВ 51. Сначала опредЪляете обшия отношешя, какя видите на модели, а затВмъ 
послВдовательно рисуете боле точно глаза, носъ, ротъ и головной уборъ; одновре- 
менно и совмЪфстно съ шеей намЪчаете углемъ тЬневую часть (рис. 51). Когда рису- 
нокъ такимъ образомъ установленъ, можно втереть пальцемъ уголь въ бумагу въ 
тЪневыхъ мЪстахъ. ЗатЬмъ берете итальянский карандаш и‘опять, начиная съ общаго, 
прорисовываете контуръ, и, наконешъ, переходите къ подробностямъ. Прокладываете 
‘амыя темныя тфни съ рефлексами и выискиваете ихъ форму, при чемъ все время, 
рисуя детали, не упускаете изъ виду и общаго. Темныя мЪста затираете слегка паль- 
цемъ, чтобы не было рЪзкостей, а свЪтлыя мЪста, которыя кажутся свЪтлЪе, чЬмъ 
нужно, покрываете общимъ слоемъ карандаша, блики же снимаете клячкой. Если 
свфтовыя мЪста оказались запачканными, то стираете пятна твердой резиной, и такъ 
работаете до тЪхъ поръ, пока доведете рисунокъ до конца. 

Обрашаемъ также вниман!е рисуюшаго на способъ передачи формы локоновъ 
и вообще декоративнаго убранства этой головы. Форма локоновъ достигается путемъ 
тщательно прорисованнаго предварительно контура и прокладкой тВней съ соотвт- 
ствующими рефлексами отъ близлежащихь свфтлыхъ частей, которыя оказываютъ 
вмяне на тЪневыя стороны соотвЬтствующихъ группъ волосьъ. 


РИСОВАН!Е ЖЕНСКОЙ ГОЛОВЫ СЪ НАТУРЫ. 


Чтобы закончить разборъ головы съ поворотомъ въ три четверти, мы помф- 
щаемь еще два рисунка 53 и 54. Первый изь нихъ исполненъ сангвиномъ, а 
второй—свинцовымъ карандашомъ. Обрашаемь внимане читателей на способъ 
исполненя головы сангвиномъ. Пруемъ рисовашя сангвиномь въ ртомъь рисункЪ 
видоизмфненъ въ томъ отношени, что штрихи сангвина въ нЪкоторыхъ мФстахъ, 
какъ, напримЪръ, на тфневой шекЪ, ухЪ и волосахъ, слегка растерты. Это иметь 
практическое значенте: растертый сангвинъ даеть большую возможность передать 
самую фактуру тВла и его мягкость, между тЪмъ какъ штрихъ не растертый даетъ 
внечатлЬн!е сухости и дряблости. Оставлять штрихи нерастертыми выгодно тамъ, 
глЪ это передаеть матер?алъ, который вы желаете изобразить, какъ, напримЪръ, 
одежду. Благодаря смягченности штриховъ является возможность достичь очень тон- 
каго рисунка мельчайшихь мыпиуь лица, не нарушая въ то же время свЪтовой задачи. 
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Второй рисунокъ 54 исполненъ мягкимъ свинцовымъ карандашомъ, который не 
только не рекомендуется растирать, но, наобороть, нужно стараться по возможности 
сохранить штрихи. Свинцовый карандашь представляеть изъ себя настолько благо- 
дарный матер!алъ, что совершенно нфтъ необходимости растирать его штрихи, такъ 
какъ карандашъ можеть быть вастолько тонко очиненъ, что имъ можно передать 
любые переходы отъ свфта къ тфни, сохраняя при этомъ самую штриховку. Еслибы 
вы вздумали растереть штрихи свинцоваго карандаша, то ртимъ вы только испортили бы 
вашъ рисунокъ, такъ какъ онъ потеряетъь свою легкость и воздушность и превра- 
тится въ грязную мазню. На нашемъ рисункЪ 54 съ особой тшательностью исполнено 
лицо, такъ что видны даже самыя мелктя неровности кожи. 


РИСОВАНТЕ ГОЛОВЫ ВЪ ПРОФИЛЬ. 
ЧЕРЕНЪ. 


Приступая къ рисованйо головы въ профиль, слФдуеть ознакомиться раньше съ 
анатомическимъ строешемъ черепа въ ртомъ положенти, т.-е. сбоку. Обыкновенная 
голова, конечно, не иметь точной формы костнаго черепа, который изображенъ у 
насъ на рис. 55, такъ какъ кость покрыта ифлымъ рядомъ мышиъ, затфмъ кожей и, 
наконецъ, волосами, которые, въ особенности при богатой шевелюрЪ, скрадываютъ 
характерныя особенности черепной коробки. ТЪмъ не мене, даже при длинныхъ 
волосахъ, форма черепа сказывается до нфкоторой степени, если смотрфть на голову 
въ профиль. Очень хорошо наблюдать самыя разнообразныя формы черепа въ шкодЪ, 
гдВ дфти обыкновенно коротко острижены. Туть вы можете прослФдить череть во 
всфхъ стадяхъ его развитя, по мФрЪ роста ребенка. Преобладающее большинство 
череповъ, если смотрфть на нихъ сбоку, имфетъь видъ продолговатой коробки, кото- 
рая можеть быть очерчена продолговатымъ прямоугольникомъ, если отбросить нижнюю 
челюсть. Такая продолговатая форма черепа иногда, въ особенности въ дфтскомъ 
возрастЪ, усиливается еше тфмъ, что на темени имЪется небольшой изгибъ, или вда- 
вленность, вслЪдств!е чего верхн!я части лобныхъ и затылочныхъ костей выступаютъ, 
образуя вм\етЪ со средней вогвутостью форму какъ бы сЪдаа, отчего таке черепа 
и получили назван!е «сЪдаообразныхъ». На нашемъ рисункЪ пунктирной линей указанъ 
наклонъ лицевого черепа въ тоть моментъ, когда голова несколько приподнята, 
почему и вся нижняя часть костей лица отходить вправо отъ вертикальной лин!и, 
проведенной черезь профиль лобныхъ костей. Въ обыденной жизни человфкъ дер- 
житъ голову нФсколько опушенной или совершенно прямо, и при такомъ положен!и 
подбородокъ находится почти на вертикальной лини со лбомъ, что мы увидимъ, 
когда будемь разсматривать рисунки головы, а сейчасъ я обрашаю ваше вниман!е 
лишь на форму лицевыхъ костей черепа, такъ какъ она имфеть громадное значенте 
при рисован!и головы въ профиль. 

Оть степени углублентя основаня костей носа зависитъ та или иная форма носа. 
Если, напримЪръ, анатомическое строене костей носа и лобныхъ костей таково, что 
онф образують при своемъ соединенти небольшое углублене, то носъ получаетъ 
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болЪе или мене прямую форму, приближаюшщуюся къ античной, т.-е. къ тому идеалу, 
къ которому стремились древше греки. Оть нижняго края костей носа начинаются 
хряшевыя части, имфющия также большое вмян!е на пластику, придавая ему ту или 
иную форму, напримЪръ, такъ называемаго орлинаго носа, съ н`которой выпуклостью 
посрединЪ. На скелеть не видно формы этой горбинки, но если вы посмотрите на 
рис. 56, то увидите, что средняя выпуклость носа начинается какъ разъ на мЪетЪ 
соединения хряша съ нижними частями носовых косточекъ. Ниже саЪдуетъ второй, 
совсфмь незначительный изгибъ и, наконецъ, закруглен!е къ ноздрямъ. 





Рис. 55. 


Тиипъ носа съ горбинкой, или орлинаго составляеть отличительную черту роман- 
ской расы и востока вообше. Наоборотъ, обитатели сфвера и славяне не могуть кон- 
курировать съ южанами въ смыслЪ правильности формы носа. Въ большинствЪ слу- 
чаевъ на сЪверЪ мы наблюдаемъ носы коротк!е, чуть вздернутые и очень часто рас- 
ширенные въ области ноздрей. Вытянутый носъ съ горбинкой придаетъ лицу выра- 
жене н\®которой строгости, а подчась даже суровости. Лица же съ короткими 
и чуть вздернутыми носами производятъ впечатлЬн!е добролупия, сердечности и про- 
стоты. ВеЪ мы знаемъ, конечно, какъ складываются сужденя о человЪкЪ по первому 
зрительному внечатяЬн!ю; такъ, напримфръ, говорятъ: «у него добродушное лицо», 
или: «у него лицо строгое, нерасполагаюшее къ довфрию». Тому или иному ‹выра- 
жению лица способствуютъ несомнфнно и друмя черты, косвенно вмяюция на выра- 
жене, но значительную долю ихъ нужно отнести за счетъ носа. 
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МЬИИЩЬ ЛИЦА ВЪ ПРОФИЛЬ, 


Что касается мышиь, вмяющихъь на пластику лица при рисован!и головы въ 
профиль, то изъ нихъ слФдуетъ отмфтить круговую мышицу глаза (рис. 56), жевательную 
мышцу, большую скуловую мышшу и, наконешь, мышцу, поднимаюшую верхнюю губу 
и крыло носа. Круговая мышца глаза рельефнфе выдфляетъ глазное яблоко, образуя 





> я Рис. 56. 


вокругъ него углублен!е, имфющшее ВИДЪ тЪни, которая начинается ниже слезника и 
направляется внизъ, къ жевательной мышш, гдЪ она и стушевывается. Мышша, 
поднимающая крыло носа и верхнюю губу, образуеть у крыла носа довольно глубокую 
впадину, которую нетрудно видФть на любомъ лицЪ. СлЪдуеть также обратить вни- 
ман!е на скуловую кость, которая въ профиль. болбе рВзко обнаруживаетъ свое при- 
сутетые, въ особенности при освЪшенномъ лиц, когда на нее ложится бликъ, 
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РИСОВАНЕ ГИПСОВОЙ ГОЛОВЫ ВЪ ПРОФИЛЬ. 


Рисунки 57 и 58 представляют схему рисован!я головы въ профиль. На рисункь 
27 проведена посредин® вертикальная лин!я, и на ней отложены дЪлешя лица при 
положени еп асе; дфлешя эти продолжены вправо до лин!и профиля, чтобы наглядно 





Рис. 58. 
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показать видоизмфнен!е частей профиля. КромЪ того, проведена кривая черезъ края 
лобныхъ костей, губъ и подбородка. При положен!и головы въ профиль ухо зани- 
маеть наклонное положене по отношевю къ вертикальной лини. Рисунокъ 58 
даеть въ линяхъ схему провФрки построен!я` головы. ПровЪрка происходить слЪ- 
дующимъ образомъ. Берете на модели какя-нибудь три точки, образуюция по своему 
расположен!ю треугольникъ, и намЪчаете его на своемъ рисункЪ. Такъ, напримруъ, на 
нашемъ рисункф такой треугольникъ нарисованъ въ верхней части головы, касаясь 
своими вершинами контура лба, затылка и верхней лини прически. НЪФсколько дру- 
гихъ треугольниковъ показаны въ лицевой области. Сравнивая соотв тствующие 
треугольники натуры съ такими же треугольниками рисунка, можно провфрить про- 
порши какъ крупныхъ частей его, такъ и боле мелкихъ величинъ. 


ГОЛОВА АЛЕКСАНДРА МАКЕДОНСКАГО (рис. 59 и 60). 


Въ предварительномъ контурЪ’ углемъ (рис. 59) подчеркнуты прямыми линями 
треугольныя плошади, которыми можно широко пользоваться при установкЪ контура 
головы не только въ профиль, но при любомъ рисован!и съ натуры. Однако, преду- 
преждаемъ читателей, что пользоване такого рода провФркой небольшихъ частей 
рисунка нисколько не устраняеть установленнаго нами раньше принципа набрасы- 
вашя контура, начиная съ самыхъ обшихь формъ. Наобороть, смысль провФрки 
небольшихъ частей только тогда пр!обрфтаеть свою настояшую цЪну, когда уста- 
новлена обшая форма рисунка, хотя бы схематично. Если бы приступить къ разм- 
щен!ю мелкихъ частей при неправильной общей схемЪ, то рто не только не повело 
бы къ ускореню работы и къ облегчению правильности рисунка, но лишь усложнило 
бы и увеличило бы трудъ, ибо ко всякой иЪли надо итти кратчайшимъ путемъ, а не 
окольнымъ, и стараться добиться наилучшаго результата при наименьшей затратЪ 
времени. 

Рис. 60 даетъ характеръ законченнаго рисунка головы Александра Македонскаго. 
Для насъ, конечно, Александръ Македонский гораздо боле интересенъ не какъ ген!аль- 
ный полководецъ, а какъ тинъ здороваго и правильнаго тфлосложеня. Изъ сказан!й 
о немъ, относящихся ко днямъ его юности, мы знаемль, что еше мальчикомъ онъ 
укрощаеть дикаго оессамЙскаго коня Бупефала. Быть можеть, это сказаше и не 
совеЪмъ точно, но оно указываетъ на то, что Александръ Македонск! обладаль физиче- 
ской силой и не былъ избалованъ придворной изнфженностью. Если ко всему этому 
прибавить красивую наружность, которою Александръ Македонск!й надФленъ быль отъ 
природы, то пластическй типъь этой фигуры будетъ до н`которой степени обрисо- 
ванЪ. Въ законченномь рисункЪ 60 мы видимъ красивый, правильно развитой 
профиль юноши, безъ той искусственной утрировки формы носа, которая присуша иде- 
ализированнымъ богамъ древней Греши. Приятное впечатан!е, производимое этой 
головой, зависить еше и отъ того обстоятельства, что тЪни на лиц не имфють 
рЬзкихъ границъ, а мягко расплываются по соотвтствующимь группамъ мыши. 
Рисунокъ исполненъ итальянскимъ карандашом; о техническихъь пруемахъ рисования 
имъ мы уже говорили раньше. 
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Рис, 59. 
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ГОЛОВА ВЪ ПРОФИЛЬ СЪ НАТУРЫ (рис. 61 и 62). 


Въ нашъ-вЪкъ очень трудно, почти невозможно найти человЪка, тТВлосложен1е 
котораго представляло бы гармонически равномЪрное ‘развил!е всЪхъ частей фигуры. 
Чаше встрфчаются довольно правильныя очертаня головы, рЬже—красивыя кисти. 
рукъ и торса, но чрезвычайно рфдко можно встрЪтить красивыя ступни ногъ. Это 
объясняется по большей части вмянемъ модной обуви, препятствующей нормальному 
развит1ю костей ступни. Крестьяне, проводящие большую часть года босикомъ, должны 
бы, казалось, имЪть болЪе правильно развитыя ноги, но тяжелый физический трудъ 
съ раннихь лЬть чрезвычайно обезображиваеть ступню. Сравнивая рис. 61 съ 
рис. 60, не трудно замфтить уклонен!я живой головы отъ головы Александра Маке- 
донскаго. На рис. 61 вся нижняя жевательная часть лица непомФрно развита въ 
сравнени съ мозговой частью. Носъ вмфстЪ съ верхней челюстью сильно выступаеть 
виередъ, придавая лицу нЪкоторую хишность. Что касается уха, то послФднее только 
общей своей формой приближается до нфкоторой степени къ идеальной форм. То же 
самое почти можно сказать и о женской голов (рис. 62). Ни рисунокъ мужской 
головы, ни женской не даютъ вамъ того представленя о высокомъ благородствЪ осанки 
въ. широкомъ значени того слова, которое мы видимъ на рис. 60. Можно, конечно, 
безь конца спорить о внутреннемъ благородств®, выражающемся иногда довольно 
опредЪленно на неправильномъ лиЦЪ, это—другое дЪло, но съ пластической стороны 
преимущество все-таки остается за рис. 60. 

Что касается техническаго выполненя этихъ двухъ профилей (рис. 61 и 62), то 
оба они исполнены совершенно одинаково свинцовымъ карандашомъ. Главной зада- 
чей въ нихъ была поставлена детальная разработка рисунка лица, насколько рто 
возможно, безь ушерба для обшаго впечатлЪния. Свинцовый карандаошгь не такъ 
улобенъ для выраженя мошности и смФлости рисунка, но для разработки деталей онъ 
незамВнимъ. Какъ видите, задача, преслФдуемая рисункомъ, сразу бросается въ глаза 
уже по одному тому, что все второстепенное и неважное набросано смЪлыми и широ- 
кими штрихами, какъ, напримфръ, платокъ на женской голов и волосы на муж- 
ской, между тфмъ какъ лицевыя части разработаны въ мельчайшихъ подробностяхъ. 

Мы рекомендуемъ нашимъ читателямъ при прохожден!и курса головы съ натуры 
углемъ и итальянскимъ карандашомъ, перюдически рисовать съ натуры свинцовымъ 
карандашомъ, при чемъ въ задачу такой работы должна входить самая детальная 
разработка какой-нибудь части головы или фигуры. Вы можете, напримЪръ, задаться 
Шлью нарисовать съ данной модели всю голову, которую вы и рисуете боле или 
мене въ законченномъ вид, но отдЪльную какую-нибудь часть, хотя бы лицевую, 
разрабатываете настолько подробно, что по ней смфло можно лЪнить всЪ формы. Такой 
рисунокъ не будетъ блистать ни широкой манерой штриха, ни живостью графической 
передачи, но вы пртобрЪтете большия познаня въ смыслЪ тщательной разработки 
пластики формъ. 

Таке рисунки носять назван! е «слишкомъ сухихъ» и «замученныхъ», но эта 
сухость и замученность компенсируется въ будушемь выработкой широкой и грамот- 
ной техники. Не было почти случая, чтобы художникъ, начавпий сразу писать широко, 
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не штудируя въ кропотливыхьъ этюдахъ натуры, вылился впослЬдстви въ мастера 
крупной величины. Нашь великанъ родного искусства, И. Е. Рфиинъ, только будучи 
уже зрВлымъ художником, сталъ писать на знаменитом съ этого времени крупномъ 
шероховатомъ холст и большими кистями. Но если мы прослфдимъ его академи- 
ческя работы «Воскресене дочери Таира», «Портреть мужчины» (Музей при Импер. 
Акад. Худ.), то увидимъ, что этой широкой техникЪ предшествовала долгая и кропо- 
тливая нгтудировка. То же явлен!е можно наблюдать въ работахъ Малявина, Врубеля и др. 


РИСОВАШЕ ГОЛОВЫ ВЪ ТРИ ЧЕТВЕРТИ СЪ ЛЕГКИМЪ НАКЛОНОМЪ ВНИЗЪ. 


Приводя наиболЪе типичные примфры движен!я головы, мы помфшаемъ голову 
Люшя Вера (рис. 63 и 61), характеризуюшуюся легкимъ наклономъ головы внийдъ, при 
положени въ три четверти. Уже самая центральная лин!я лица показывает, насколько 
повороть головы отклоняется отъ Гасе’вого положеня. То же самое можно сказать 
и относительно лин, опредфляющихь мЪстоположене глазъ, носа и рта. Вместо 
совершенно вертикальнаго направления центральной лини и горизонтальныхь линй 
глазъ, носа и рта, —веф он имфють наклонное положене, которое будетъ все время 
измЪняться, по мЪрЪ наклона головы внизъ. 

Для того, чтобы правильно намфтить эти лини, нужно прибЪгнуть къ помощи 
отвфса для центральной лини лица и горизонтальной лин!и —для направленя лин!й 
глазъ, носа и рта. Для этого вы берете отвфеъ и устанавливаете линтю его въ 
серединЪ подбородка; затЪмъ вы смотрите, насколько центральная линйя между бровей 
отклоняется въ ту или другую сторону, или, вЪрнЪе, какой уголь образуютъ отвЪсная 
и центральная лини. ОпредФливъ по натурЪ приблизительную величину угла, перено- 
сите его на свой рисунокъ и соотвфтетвенно этому намфчаете общее движение головы, 
пользуясь при этомъ лишями, устанавливающими, какъ показано на рис. 63, 
глаза, носъ и ротъ. По мЪрЪ вашихъ успфховъ въ быстромъ и правильномъ размЪ- 
щени общей формы головы въ наброскЪ, нфтъь надобности подготовлять очень 
тщательно каждый рисунокъ контура; вполнЪ достаточно будеть прочно установить 
въ однфхь лишяхъ основныя формы, и можно переходить къ разработкЪ деталей при 
прокладкЪ тЪней, а тЪмъ болЪе если заканчивать рисунокь будете не однимъ каран- 
дашомъ, а карандашомъ и углемъ вмфстЪ. Такимъ именно премомъ исполненъ 
рис. 64 той же головы Люшя Вера. Иртемъ работы углемъ мы уже указывали раньше; 
прибавимь еше къ сказанному, что въ тФхъ мЪстахъ, глЪ углемъ не достигается 
извЪетный свтовой эффектъ, пользуются итальянскимъ карандашомъ. Равнымъ обра- 
зомъ карандапть помогаеть тшательнЪе разработать детали благодаря тому, что его 
можно очинить тоньше, чЬмъ уголь. 

Волоса и борода (рис. 64) требуютъ именно тшательнаго рисунка, въ виду свое- 
образной ихъ формы и мелкой трактовки. Припомнимъ, что помфшенная здЪсь голова 
Люшя Вера изображаеть соимператора Рима Марка Авремя, жившаго во второй поло- 
вин И-го столЪт1я по Р. Х. Бюсть братьевь Люшя Вера и Марка Авреля найденъ 
на Косс1йской дорогЪ въ одной мил отъ Рима, гдЪ, предполагаютъ, и была резиден- 
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шя Этого императора; затЪмъ бюсты были помфшены въ виллЪ Боргезе близъ Рима, 
а теперь они находятся во Франши въ ЛуврЪ. Бюсть Люшя Вера считается лучитимь 
изъ сохранившихся портретовъ этого императора. Нужно оказать, что въ скульитурЪ 
П-го столЪатя рллинскя традиши постепенно выводятся; формы, въ особенности въ 
декоративной скульптурЪ, отличаются схематизмомъ, а иногда даже поражаютъ своей 
грубостью, какъ, наприм®ръ, рельефъ, украшавиий колонну Марка Авреля въ видЪ 
свфта съ изображенемъ походовъ этого императора противъ германцевъ и сарматовъ 
на ДунаЪ. Единственно, гдф скульитура стояла еше на извФстной высотЪ, такъ рто 
в портретахъ, каковымъ и является портреть Люшя Вера. Въ немъ впервые примЪ- 
няется способъ, которымъ пользовались въ бронз3Ъ: это—живописная трактовка волосъ 
и зрачковь глазъ, путемъ углубленя глазныхъ яблокъ. Какъ только скульпгура ста- 
новилась лицомъ къ лицу съ натурой, на нее опиралась, она отличалась убЪдитель- 
ностью. ДЪйствительно, бюстъ Люшя Вера превосходной работы: черты лица смфлыя, 
рЬштительныя и величественныя, курчавые волосы трактованы весьма искусно. 


СХЕМА ГОЛОВЫ СЪ СИЛЬНЫМЪ НАКЛОНОМЪ И ПОВОРОТОМЪ ВАЪВО. 


Для характеристики формы лин! лица при наклонЪ и поворотЬ головы влЪво 
помфшенъ рис. 65. Форма линй лица выражается при такомъ положении въ видЪ 
полукруговъ, при чемъ эта форма остается одинаковой какъ для центральной лин, 
такъ и для лин, опредфляющихь глаза, брови, носъ и ротъ. НЪть надобности 
лишн!Й разъ напоминать о той важной роли, которую въ данномъ случаЪ играютъ 
эти основныя лини, —безь нихъ невозможна правильная установка головы въ 
какомь бы то ни было поворотБ. Суть всЪхъ видоизмфненй основныхъь лин при 
поворотах и накаонахь головы остается одна и та же, разнина— только въ ихъ 
направленяхъ. 


РИСОВАНЕ ГОЛОВЫ БАХУСА. 


НЪсколько больший повороть вяЪво и наклонъ внизъ даеть голова Бахуса. Этоть 
повороть и наклонъ головы прочно ‚устанавливаются уже въ самомъ наброскЪ, при 
помоши той же центральной вертикальной лини и основныхъ дФлен! частей 
лина. Предварительный набросокъ совершенствуется съ каждымъ новымъ рисункомъ, 
ин вы постепенно исподволь вырабатываете свой собственный пр1емь наброска. 
Робость и неувфренность исчезаютъ сами собою. Вы уже не боитесь сдФлать лишнюю 
линмо или даже нфсколько линй, такъ какъ вашгь глазъ сумФеть ортентироваться и 
разобраться въ нихъ. Во все время процесса наброска вы невольно имфете въ виду 
только тВ линш, которыя наиболЪе близки передаваемой съ натуры форм. Вотъ_ 
почему мы и даемъ схему наброска (рис. 66) вь однфхъ крупныхъ прямыхъ линяхъ, 
но правильно установленныхъ въ пропоршяхъ. 
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Бахусъ— греческй Вакхъ, Дюнисъ — расточитель вина, производитель плодовъ и 
покровитель всякой культуры, богъь молодости и любви, всегда былъ однимъ изъ 
любимфйшихъ сюжетовъ художников и скульпторовъ. Они изображали его въ разныхъ 
видахъ. Какъ побЪдитель Востока, онъ представляется въ вид бородатаго мужчины 
съ повелительной осанкой; эта статуя находится въ Неаполитанскомъ музеЪ, въ 
ВатиканЪ. 

Любимымъ сюжетомъ всегда было изЪненте Бахуса тирентскими пиратами и бракъ 
его съ Арадной. Въ Петроградскомъ Эрмитаж находится бюстъ Бахуса (работы 
Праксителя). 

На помфшенномъ дале рисункф 67 слБдуеть отмфтить работу рефлексами. 
Плечо, сильно освЪщенное, рефлектируеть на тневую сторону лица и ртимъ самымъ 
въ значительной степени ослабляеть контрасть между освЪшенной и тЪневой сто- 
ронами. СвЪтовая задача здЪсь чрезвычайно поучительная. Только строго выдержанными 
контрастами можно‘ достигнуть рельефа и выпуклости формъ, ибо въ противномъ 
случаЪ получится впечатлфие плоскаго предмета. Полутона подбородка, верхней губы, 
ноздри и верхней части глазной впадины подчеркиваютъ источникъ и направлен!е 
свЪта. Головы съ такимъ сложнымъ освЪшешемъ только тогда могутъ дать полную 
иллюзю свфта, когда рисунокъь доведень до полной законченности, каковымъ и 
является нашуь рис. 67. 

А. Новиков®. ` 


(Продолжеше слбдуетЪ). 
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ОПЫТЫ 
ЖИВОПИСИ МАСЛЯНЫМИ КРАСКАМИ. 


Проф. А. В. Маковскай. 


( Продолэженее). 


ХО лСТЪ. 


Холетовъ въ продажь сушествуетъ огромное количество сортовъ, какь русскихъ, 


такъ и заграничныхъ, разной плотности и шероховатости. На этихъ тотовыхь хол- 
стахъ нисать удобно, но надо имрть въ виду, что прочность живописи зависитъ отъ 
холста боле, чЬмъ оть. красокъ. Холеть обазательно долженъ быть безусловно 
сухимъ,-—вЪъ этомъ главная его ифнность, —но не пересушеннымъ. Когда покупается 
холеть, необходимо пробовать его ногтемъ: при проведенти ногтемь по холсту онъ 
должень издавать сухой, рЬзкй звукъ. Сырой холеть не будеть издавать этого звука 
а будеть какъ бы шипЬть. Необходимо пробовать на изломъ. Пересохиий холетъ 
будегь ломаться въ излом. Шероховатость холста, грубость его зависить отъ 
размфра веши: ч№мъ больше вешь, тЪмжь холстъь долженъ быть грубЪе и прочнЪе, 
чтобы выдержать натяжку на большой подрамокъ. Для небольшихъ этюдовъ необхо- 
димо брать мелко -зериистые холсты, по не гладке и не скользк!е; такихьъ холстов 
сяЪдуеть избЪгать. Очень тонкихь холстовъ, коленкоровыхъ тоже не слФдуеть упо- 
треблять,—они въ кускахъ похожи на тряпки и чрезвычайно трудно поддаются техникЬ 
живописи. СлЬдуеть избЪгать такь называемыхь дрезденскихь холстовъ, очень кра- 
сивыхъ по ткани, называемыхь ивилихъ, фаденкорнъ и фейнкорнъ. Выпускаемые 
сырыми, они пересыпаются талькому. По высыхан!и живописи краски сваливаются, как® 
со стекла, и ножомъ и даже ногтемъ можно снять всю живопись, и холеть остается 
чистымъ. Если уже употреблять эти холсты, то необходимо ихъ начисто промывать 
водой съ мыломъ, или содой, или скипидаромъ; кромЪ того, хорошо ихъ въ теченте 
одного, двух дуть сушить. Холеты бываютъь масляные, гипсовые или полугипсовые 
и казеиновые. г 

Ве рти холсты имфють разныя свойства. Живопись на нихъ получается совер- 
шенно другая. Насколько масляные холсты необходимы для живописи картинъ и 
этюдовъ, настолько остальные необходимы при пи анти плафоновъ и вообше стЪн- 
ной декоративной живописи. Казеиновый холеть хороигь и для писашя акварелью и 
темперой; подкладка акварелью и темперой подъ масляную живопись можеть быть 
очень пригодна. 


«Искусство лля всъхл». Т. УПИ. == 65 ;— |4 
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Масляный холстъ даетъ блестящую живопись и требуетъь покрыл!я лакомъ, но и 
освЪшен!я картины извЪстнымъ, для нея удобнымъ св.томъ, а гипсовый холстъ 
даеть живопись матовую, видимую при всякихъ источниках свЪта (такъ какъ живо- 
пись не блеститъ), что, само собой понятно, важно при стЪнной живописи, 


КромЪ покупныхъь готовыхъ холетовъ, можно пользоваться и холстами своего 
собственнаго изготовленя. Какимъ образомъ эти холсты длаются, я здФсь распро- 
страняться не буду, — желающие могутъ купить книгу Вибера и Киплика «О приготовае- 
нти холстовъ»,—здфсь же укажу только на сортъ холстовъ, мною лично всегда изго- 
товляемыхъ, которыми я много лфтъ пользуюсь при всегда хорошихъ результатахъ. 

Приготовленте его заключается въ слЪдуюшемъ. Покупаете холсть любой ширины 
и ткани и натягиваете его плотно на подрамокъ. ЗатЬмъь берете кусокъ пемзы съ 
гладкой стороной (распилите кусокъ на двЪ части пилой) и, смочивъ водой холстъ, 
осторожно снимаете пемзой всЪ шероховатости, волоски и узелки. Когда холстъ 
высохнетъ, покрываете его одинъ разъ слБдуюшимъ составомъ: взявъ яйпа пФли- 
комъ, смЬшиваете ихъ съ просЪянными цинковыми бЪлилами въ порошкЪ до жидкости 
сливокъ и ртимъ составомъ, какъ уже указано, покрываете сухой холстъ. По высыхани 
можно писать. На высыхаше полагается 24 часа. Живопись на такомъ холстЪ имфетъ 
совершенно особый пруемъ, о которомъ я буду говорить ниже. При покрыванти холста 
два и болЪе разъ, живопись при свертыван!и холста будетъ ломаться. 

КромЪ холста, для живописи пользуются загрунтованными досками краснаго 
дерева и картонами. Какъ тЪ, такъ и друге очень удобны для писаня небольшихъ 
этюдовъ и картинъ. Можно пользоваться для этюдовъ также и проклеенной болЪе 
или менфе толстой бумагой, которая проклеивается жидкимъ столярнымъ или кро- 
личьимъ клеемъ или желатиномъ. Я самъ лично не писаль на такомъ грунтЪ, но 
видЪлъ, какъ многе пользуются ртимъ матераломъ. Матерталъ этотъ очень удобен, 
благодаря своей дешевизнЪ, а также и тому, что поверхность этюда кроется краской 
гораздо легче и быстрЪе, чФмъ на холст, что въ писан!и оэтюда очень важно. 
Но ртотъь матералъь имфеть и свое неудобство: ртюды, написанные на бумаг, 
какъ-то тускнфли по мЪрф высыханя, а съ течентемъ времени и черн®ли. Бумага 
непрочна сама по себЪ, но все-таки, какъ дешевый матералъ, при учеши можеть 
быть рекомендована, имфя въ виду то, что учебные этюды вообше учашимися не 
сохраняются. 


Кисти. 


Для работы красками необходимо имфть ифлый подборъ кистей. Кисти им ются 
нсколькихь сортовъ. НаиболЪе употребительныя— шетинныя, колонковыя и барсуко- 
выя. Кисти бываютъ плоск!я и круглыя; можно примфнять тЪ или другя или тЪ и 
другя вмфстЪ,—это зависить отъ привычки. Живопись же щетинными или колонко- 
выми кистями, каждыми въ отдФльности, зависитъ отъ холста, и объ ртомъ будетъ 
изложено ниже. 
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Живопись можеть вестись каждымъ сортомъ кистей въ отдфльности, а также 
можно смфшивать вс эти кисти; назначене ихъ въ техникф живописи разное. 
Во вефхь случаяхъ нужно при выборЪ кистей руководствоваться главнымъ образомь 


чЬмь, чтобы кисть была хорошо подобрана и чтобы была упругая. Хорошими кистями 
считаются такъ ‘мазываемыя рубенсовеюмя и 1е Мешег,—онЪ хорошо подобраны и 


очень упруги. Лучшими кистями я лично считаю франнузсктя и англ скя. Вь колон- 
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Рис. 16. Кисти. 


ковыхъ, барсуковыхъ и другихъ тоже ифнится хорошо подобранный волосъ. Щетинныя 
кисти имфются разной длины волоса; рекомендовать ихъ затруднительно, — это зависить 
оть привычки. Я лично иредпочитаю волосъ не очень длинный. Она очень пластична въ 
своемъ движен!и, мазокъ даеть густой, чрезвычайно хорошо наполненный краской. 
НаиболЬе употребительные №№ кистей— съ 1-го до 12-го, и для небольших 
полотенъ до 10-ти--12-ти вершковъ величина этой коллекши кистей совершенно 


достаточна. При боле крупныхъ полотнахь и кисти приходится брать боле крупнаго 
размФра. Номера кистей доходять до № 24-го и болЪе. Кисти колонковыя имфютгь 


тЪ же номера, что и шетинныя, но крупные номера очень дороги, и ихъ съ усп- 


хомъ можно замФнять барсуковыми, или хорьковыми, или бычьими. При выработкЪ 
же деталей колонковыя кисти незамфнимы. 
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ЖИДКОСТИ. 


ИКидкостей употребляется въ живописи очень много, но всЪ онЪф сводятся къ 
четыремь главнымъ .потребностямъь живописи: 1) кь разжижентю красокъ, 2) къ 
вызыванию ивФта краски (прожухлости), 3) къ закрВиленио живописи, т.-е. покрытию 
уже прожухлой и просохшей живописи лакомъ, и 4) къ мытью кистей. Главныя жид- 
кости, какъ слФлуеть изъ вышеуказаннаго, состоять изъ скипидара, керосина, 
масла и лака. 

Разжижать краски лучше всего масломъ. Вызывать тонъ__смфшивая масломь 
съ лакомъ и керосиномъ (очишенной нефтью) или скипидаромъ; покрывать напи- 
санныя веши необходимо лакомъ, разведеннымъ скипидаромъ до необходимой густоты. 
Въ продажЪ сушествуеть много всевозможныхъ препаратовъ для этихЪ пфлей, как, 
напр.: извЪстные Уеги$ а решге, Уеги!5 а геюцеВег, регое Ущег’а, Уегиаз а геюцеве 
Зоона (спиртовой препаратъ), Винзорь и Ныотонь въ трубочкахъ: масло скипидар- 
ное, лавандовое, съ нефтью, съ копаломъ, сикативь и картииный лакъ, Медтумъ 
Робертсонъ, Сора! еп ра и много другихъ. ВсЪ эти. средства предлагаются фабри- 
кантами красокъ и, понятно, стоять денегь. Ихъ покупаютъ, и иль фабрикантовъ 
достигнута. Но достигается ли прочная живопись при этихъ смФсяхъ, это вопросъ 
другой. Я лично очень сомнЪваюсь, чтобы всЪф рти средства были не только полезны, 
но и просто безвредны. Употребляя ихъ всЪ’въ теченте своей долгой практики, я при- 
шелъ къ тому заключению, что, чфмъ ихъ меньше вводить въ живопись, тЬмъ лучше, 
а если совсЪмъ ихъ не употреблять, то и того лучше. Но все-таки что-то вводить въ 
живопись надо. Краски иногда бывають очень густы (оть времени), иногда надо ихъ 
разжидить, чтобы сдфлать какую-либо тонкую деталь, иногда надо покрыть легкимъ 
слоемъ (пролессировать), надо уничтожить жухаость, закрфпить живопись. 

Долгое искаше привело меня къ очень простой мысли: сократить до минимума 
вводимыя жидкости и долать ихъ самому изъ извфстныхъь мнЪ матерталовъ, зная 
заранфе, что он не внесуть нежелательнаго элемента въ живопись, что живопись 
не будеть чернЪть, трескаться и вообше портиться. Я остановилея на маковомъ 
очищенномъ маслЪ (обезивфченномъ), очищенномъ скипидарВ, очишенной нефти и 
на лакахъ: Эмальномъ, дамарномъ и картинномъ (0 такомъ разнообразномъ примЪ- 
нени лаковъ я буду говорить ниже). Для разжиженя краски, для того, чтобы сдф- 
лать се болЪе податливой при покрыванти холста, рекомендую употреблять обезивЪ- 
ченное маковое масло (имфется въ продажЪ; за неимфитемъ Этого масла, можно уно- 
треблять просто варенное маковое масло), смфшавъ его съ нефтью; если требуется 
болЪе скорое высыханю, то—съ французскимъ скипидаромъь и подбавивъ немного 
дамарнаго или эмальнаго лака. Смшивать надо въ слфдующихь пропоршяхъ: мако- 
ваго масла 3 части, нефти или скипидара 3 части и лака 1 часть. Полученную жид- 
кость можно употреблять въ каком угодно количествЪ при живописи, вводя въ краски 
при ихъ смЬшенш, а также протирать прожухлости или вспрыскивать изъ пульвери- 
затора, что лучше; нфть опасности стереть уже написанное, такъ какъ всегда есть 
мета сырыя рядомь съ высохними (прожухшими, т.-е. затуманившимися). Когда 
надо покрыть живопись уже конченную, сухую, то необходимо употреблять или кар- 
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тинный, что лучше, или дамарный лакъ, разбавивь его 1 на 1 французскимъ 
скипидаромъ. Если надо, чтобы живопись блестФла, то слФдуетъ лакъ, не размфши- 
вая его скипидаромъ, подогрЬть и теплымъ, т.-е. боле жидкимъ, скоро покрыть всю 
поверхность. Покрывать живопись лакомъ слФдуетъ какъ можно скорЪфе, какъ только 
она довольно плотно просохла. Срока опредЪлить нельзя,—рто зависить оть плот- 
ности слоя красокъ, но во всякомъ случаЪ, чЪмъ скорфе живопись покрыта лакомъ, 
тЪмъ лучше: ртимъ вы прекрашаете доступъ воздуха, который, какъ извЪстно, имя 
въ себЪ сЪро-водородистыя части, дЪйствуеть нехорошо на краски. 

Воть и все, что надо имфть при работахъ красками. За всфми ртими средствами, 
за исключенемъ обезивфченнаго масла, не слЪдуеть обрашаться въ спешальные 
художественные магазины, которые страдаютъ общимъ недостаткомъ —брать съ поку- 
пателей за пустяки большия деньги. Эти средства, всЪ безъ исключения, можно пр!- 
обрЪтать въ любой порядочной москательной лавкЪ. 


Кисти мыть во время работы рекомендую ВЬ очишенной нефти, а за неим}- 
немъ оной—въ простомъ керосинЪ. 


Употреблять въ живописи сушкя масла не рекомендую, живопись отъ нихъ 
трескается и чернЪетъ; къ такимъ масламъ принадлежать сикативы: сикативъ-куртре 
и гарлемъ. При введении сикатива въ краски онъ желтитъ тонъ, и живопись пр!- 
обрЪтаетъ непруятный рыжеватый оттЪнокъ. 


Посл окончашя работы слФдуеть тотчась же вымыть кисти. Лучше всего 
ихъ мыть жидкимъ зеленымъ мыломъ въ водЪ. Промывать слФдуеть такъ, чтобы 
въ кисти не оставалось ни краски, ни мыла. 


ЗОНТИКЪ И СТУЛЪ. 


Для лЪтнихь ртюдовъ необходимо имфть зонтикъ, чтобы защитить себя отъ 
прямыхъ лучей солнца, а также и отъ дождя. 

Для всЪхъ понятно, что зонтикъ, какъ яшикъ, такъ и стуль, да и вообше всЪ 
вещи, съ которыми необходимо путешествовать, а ‘также и носить ихъ на себЪ, на 
этюды, должны быть возможно легче. Легкость или облегченность предмета, какь я 
указывалъь выше, не должна переходить границы, вещь не должна терять въ прочности. 
Въ зонтикЪ же особенно не должно искать легкости, такъ какъ при его довольно 
большомъ размЪрЪ, чтобы защишать васъ и этюдъ вашь вмЪстЪ, приходится иногда 
выдерживать сильные порывы вФтра, а потому онъ долженъ быть проченъ. 

Типъ художественнаго зонтика (рис. 17) установленъ давно, и Эти зонтики про- 
даются во всЪхъ художественныхъ магазинахъ; они довольно дороги, но удобны. Всякй 
зонтикъ состоитъ по крайней мЪрЪ изъ двухъ частей: зонтика и палки къ нему, которая 
соединяется или винтомъ, или особымъ приборомъ, тоже на винтЪ, чтобы вфтеръ, кото- 
рый приходится часто сбоку или подъ зонтикъ, не врашалъ его. Верхняя часть зонтика 
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должна имфть наклонъ. Нижняя часть палки должна быть снабжена очень солиднымъ и 
острымъ желФзнымъ наконечникомъ, чтобы входить свободно и въ твердый грунтъ. 
Такой зонть, всегда иностранной работы, очень удобенъ, но ихъ послФднее 
время почти не имфется въ продажЪ. Но такъ какъ рти зонты съ большимъ трудомъ 
получаются изъ-за границы, то наша русская промышленность пришла намъ на 
помощь и, какъ всегда, стала выпускать вещи очень неважныя, и главное неудобныя. 
Но что дЪлать! «На нфтъ и суда нфть!› Приходится мириться. Я тоже вотъ уже два 
года пользуюсь подобнымъ зонтикомъ, и 

ЕВЕ АНЕ Е ЕВЕ хотя плохо, но работать можно. Эти зонты 
и 1 дЪлаются очень просто. Обыкновенный зон- 
тикъ, безъ наклона, втыкается въ палку 






основантя,— и все. 


Рис. 17. Зонтикъ. Рис. 18. Стулья. 


На вЪтру онъ вертится, сильный вФфтеръ его вырываеть съ палки и уноситъ. 
РазмЬръ ихъ недостаточный, остре слабое. Вообще дефектовъ много, но прихо- 
дится мириться. Единственное утВшенте, что они недороги. Къ работь съ зонтикомъ 
необходимо привыкнуть, такъ какъ черезъ полотно зонтика проникаютъ лучи солнца, 
и, кромЪ того, этюдъ освфшается отраженными лучами отъ земли. При достаточной 
практик эти неудобства скоро не замЪчаются. Мноме, для избЪжашя этого, обтяги- 
ваютъ зонты двойнымъ рядомъ матер!й. Подъ бФлую материю внизъ кладуть черную; 
съ освЪшенной стороны, т.-е. со стороны солвца, приспосабливають къ зонтику 
и кь землЪ на колышкахь полотнище темной матери. Эта мФра, дфйствительно, 
даеть удобства, но я какъ-то всю жизнь обходился простымъ зонтикомъ, и ничего. 
Работаю и не зам чаю неудобствъ. 

НЪкоторые пишутъ на солнц совсфмъ безъ зонтика. Этого я дВлать не сов}- 
тую, хотя, понятно, привыкнуть и къ этому можно: солние на этюд и часто бьющее 
въ глаза очень плохо. дЪйствуеть на зрфые. 

Изъ стульевъ (рис. 18) я предпочитаю и всЪмъ рекомендую трехножникъ—самый 


удобный и по своей портативности, и по удобству расположешя на земл. Онъ очень 
легокъ, а три точки опоры даютъ возможность расположиться и на болотВ, и на кочкЪ 
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и на рЬзкомъ уклон почвы. Особенно хороши буковые стулья, которые можно покупать 
у Бр. Тонетъ, у Кона и др. Высокте стулья для нашей работы не годятся. Единственно, 
что надо имЪть въ виду, это—кожаное сидфые въ ртихь стульяхъ очень непрочно, 
и лучше всего, если вы зам фните его дЪйствительно прочной, толстой кожей или 
сидЪнемъ изъ подпруги. Такой стулъ будетъ служить безъ отказа и безь износа. 


РЕЗИНА. 


При рисованйт па бумагЪ, па `доскахь и на холстахъ употребляется резина, 
чтобы стирать ненужные штрихи. Для всякаго рисовальнаго матертала сушествуетъ 
и наиболе подходящая резина. По своей плотности он раздФляются на три сорта: 
твердая, средняя и мягкая. При рисованти углемъ подъ живопись хорошо употреблять 
‘‚амую млгкую резину: она стираетъ уголь, какъ хлбомъ, и даеть возможность, 
если Это надо, на холстЪ очень тонко вырисовать. Для болБе тонкаго рисунка еще 
существуеть такъ называемая «клячка». Въ тонкихъ рисункахъ, когда надо снять часть 
лини или удалить небольшое пятно, эта клячка очень пригодна. 

Прежде мы пользовались клячкой— резиной, растворенной въ какой-то жидкости, 
но было ясно, что рто—темная резина, и часто мноме приготовляли се сами, жуя 
резинку ифлыми недФлями. Занят, нельзя сказать, чтобы приятное, но клячка 
получалась идеальная. Теперь же въ продаж существуеть клячка, похожая па 
замазку. Прилипаеть и мараеть руки, но снимаетъ карандашуь или уголь недурно. 

Недавно сравнительно вышла на русскихъ фабрикахь стеклянная резина; очень 
хороша при стиран!и сильно запачканой бумаги, а также чернилъ, туши и т. п. Надо 
только, чтобы бумага была хорошая; въ противномъ случа бумага очень скоро 
протирается. 


МАСТЕРСКАЯ. 


Всякому занимающемуся искусством въ столицахъ объяснять, что такое мастер- 
ская, несомнфино, не приходится. Въ этой части моей статьи я имфю въ виду людей, 
живушихь въ боле или менфе отдаленной провинции или деревнф и имфющихъ 
матер!альную возможность устроить себЪ рабочую комнату, которая удовлетворяла бы 
необходимымъ требованямъ нашей техники. Я буду здФсь говорить не о чемъ-либо 
роскошномъ, а только о томь пиитташ”Ь удобствъ, безь которыхъь невозможно 
что-либо дЪлать. Живопись—капризна: это уже ие рисован!е, при которомъ всЪ усло- 
в!я хороши, лишь бы быль какой угодно свФтъ и немного мета подъ луною. Живо- 
пись уже требуетъ, хотя бы самыхъ иезначительныхь, но все же удобствъ. Ирежде 
всего необходимы комната и свЪтъ. ОвЪтъ чистый, не окрашенный никакими отра- 
жешями и притомъ правильно устроенный. 

Передь окномъ мастерской (рабочей комнаты) не должно быть пикакихъ 
построекъ, а если онЪ есть, то онф должны быть выкрашены въ какой-нибудь сфрый, 
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нейтральный ивфть, а не въ опредЪленные, ярк!е ивЬта. Если вы имЪете передъ 
окномь яркую красную, желтую, синюю стфну, то и живопись булеть страдать или 
излишним присутствемъ этихъ тонов, или отсутстьемъ ихь и, вынесенная на пра- 
вильный свфть, напр., на выставку (это помфшене должно быть въ смыслЪ свфта 
идеальным), будеть совершенно ложной. Картина вдругъ станеть или горячей, или 
холодной, и авторъ не узнаетъ своего труда. Вы можете представить себЪ разочаро- 
ван!е автора, много потрудившагося надъ своимъ дфтишемь и ясно видфьшимъ, что 
въ его мастерской йся живопись звучала совершенно иначе. Тамъ у себя онъ видфлъ, 
что онъ достигь того, чего хотЬль, здесь же, гдЪ надо дФйствительно показать вешь, 
гдф се увидитъ масса народу, явилось что-то, что испортило его вешь, без» возмож- 
ности поправить эту досадную ошибку. Вешь вдругь стала или свтлЪе, иди 
черн\фе, вдругь явилось присутстве зеленаго ив`фта или краснаго, или отсутстве 
этихъ тоновъ. Всф эти метаморфозы будуть происходить всегда, вн воли автора, 
если свЪтъ въ рабочей комнатЪ не удовлетворяеть автора. Если свФтъ удовлетвори- 
леленъ вполнф, все же надо умбть имъ пользоваться, а то, несмотря на полное, иде- 
альное оснфщене, все же вещи, вынесенныя въ другую среду, будуть имЪть другой 
видЪъ, чВмь онф имфли у себя дома. 

Нельзя писать картину такъ, чтобы натура, напр., освЪшалась темнЪе, чЪмъ 
холетъ. Всегда необходимо, чтобы холстъ съ натурой осв.шались боле или мене 
одинаково или же холсть освфшалел темнЪе, лучше даже въ полутонЪ. Картина, напи- 
санная въ таких условтяхъ, всегда будеть выигрывать на выставкЪ, гдф свфтъ всегда 
сильне,—она всегда будетъ ярче, сильнЪе. Этюдъ, написанный на воздухЪ, подъ зон- 
тикомъ, внесенный въ комнату, будетъь ярче и лучше и, наоборотъ, написанный безь 
зонтика, на солни\—будеть темифе, иногда совершенно черный. Изъ всего сказан- 
наго читатель видитъ, какую огромную роль играеть свфть въ живописи. Главное 
же— устройство окна. Обыкновенное комнатное окно иметь то неудобство, что оно 
освфщаетъь не комнату, а поль подъ собою, т.-е. только небольшую часть комнаты, 
притомъ самую ненужную; вся же комната освфщается боковыми лучами свЪта, как 
бы скользяшими, а не прямымъ свфтомъ, и рефлексами отъ пола. СлФдовательно, въ 
свфть въ комнатЪ примфшиваются ивЪта, которые содержить въ себЪ окраска пола. 
Итакъ, даже при хорошемъ свЪфтЪ извнЪ®, свфть въ комнат наполненъ какими-то 
посторонними цвЪтами, которые обязательно будуть вмять на картину. Окно въ 
мастерской должно быть устроено болЪе или менфе далеко отъ пола, не менфе 
1'/—11/> арш. Молъ долженъ быть окрашенъ въ какой-либо нейтральный пцвфтгь, 
лучше всего сФрый, грифельный, пепельный, но не черный, во всякомъ случаЬ ие 
желтый. Если ошъ желтый, то надо его застлать коврами или тряпками, но не бфлыми. 
РазмЪръ окна долженъ быть не менфе 3 квадратныхь аршинъ, и компата должна быть 
довольно глубокой, не менфе 9 —10 аршинъ. 

Особенно высокой комната не должна быть, не боле шести аршинъ. БЪлый 
потолокъ, при правильномъь отражеши воздуха, даеть извфстную пр!ятность тона 
мастерской, онь прибавляеть воздуха. Понятно, можеть быть выстроена и болЪе 
высокая мастерская, но на это должны быть особыя уважительныя причины, а 
именио размръ картинъ, но тогда и окно должно бать больше и устроено иначе: 
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съ частью верхняго свЪта. Верхняя часть тогда устраивается по наклонной поверх- 
ности. 

Главное окно въ мастерской должно выходить на сЪверъ, какъ на самый чистый 
свЪфтъ, чтобы въ него не попадало солнце; въ крайнем случа  — на сЪверо-востокъ. 
Тогда солнце попадаеть только рано утромъ, т.-е. въ то время, когда никто въ мастер- 
ской не работаетъ. Ио бокамъ большого окна должны быть расположены два обык- 
новенныхъ окна, и очень хорошо, если можно имФть два окна по какой-либо другой 
стЪнЪ. При этихъЪ условяхъь работаюций можеть комбинировать свЪть, что очень 
важно, особенно при писани жанровыхъ композишй. Лучше всего рабочую комнату 
располагать во второмъ ртажЪ, подальше отъ почвенныхъ отражен, вообше 
чЪмь выше, тЬмъ лучше, если опять-таки помфшен!е мастерской внизу не вызы- 
вается какими-нибудь спешальными причинами, напр., писанемъ животныхъ, если 
авторъ скульиторъ, и т. д. Въ послФднемъ случа надо обратить вниман!е на устрой- 
ство дверей, что очень важно. 

Устраивая себЪ рабочую комнату въ деревнЪ, слФдуеть уничтожить деревья 
передъ большимъ окномъ, чтобы они не давали ненужныхъ зеленыхъ тоновъ лЬтомъ 
и не затемняли свЪта. Плошадка подъ окномъ должна быть посыпана бЪлымъь рЬчнымъ 
пескомъ, отнюдь не краснымъ. 

СтЪны въ мастерской или даже въ простой рабочей комнаткЪ надо оклеивать 
не яркими, вь смыслЬ окраски, обоями. Если свфтъ сильный, то оклеивать 
надо темными обоями, но приятными для глаза и не особенно рефлектирующими; 
если комната темна, то лучше всего оклеивать бЪлой или слегка сЪровато-желтоватой 
ординарной бумагой. Обои во всякомъ случаЪ должны быть матовыми. Обклеивая 
иногда обратной стороной обоевъ, я получалъь прекрасныя, удобныя для живописи 
стЪны. Чего надо избЪгать, какъ непоправимаго зла для живописи, такъ рто ивфта 
натуральнаго дерева Часто устраиваютъ въ деревнЪ мастерскую и оставляють просто 
деревянныя стЪны. Это оказываетъ самое гибельное дЪйств!е на живопись. ВсЪ веши, 
писанныя при этихъ условяхъ, прюбрфтаютъ неприятный рыжеватый оттВнокъ, какъ 
будто изъ красокъ выступило и пожелтЪло масло. 

Меблироваться мастерская должна самымъ простымъ способомъ, но слФдуетъ 
избгать бЪФлой или вообще свфтлой мебели. 

Въ мастерской въ распоряженти владЪльца должны быть нфсколько мольбертовъ 
разнаго типа (тяжелаго и легкаго), столикъ для красокъ и кистей и нфсколько табу- 
ретокъ разной высоты. Для пишущихъ съ натуры слдуеть имфть одну, двЪ разной 
вышины подставокъ. 


МОЛЬБЕРТЫ. 


Художнику необходимо имфть нЪсколько удобныхъ для писашя разнаго раз- 
мТра мольбертовъ. СлФдуеть избФгать универсальныхъь мольбертовъ. ВсЪ болЪе 
или менфе приличные мольберты получаются изъ-за границы, и рти универсальные 
мольберты особенно привлекаютъ внимане пишущихъь и особенно усиленно реко- 
мендуются фабриками потому, что они чрезвычайно дороги, но эти мольберты 
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въ такой же мЪрЪ и неудобны. Такой мольбертъ стоить нфсколько сотъ рублей. За 
нимъ можно стоять и сидЪть, можно писать масляными красками и акварелью. Рабо- 
тать можно съ той и съ другой стороны. У него два винта, подъемныя доски и 
чего, чего нфть. Но иЪтъ, главное, удобства, и затЪмъ эти мольберты слишкомъ 
массивны. Правда, они въ смыслЪ декоративномъ очень красивы. Устраиваюций себЪ 
только декорашю въ мастерской несомнфнно прюбрфтеть себф такой мольбертъ, 
„.ожетъ быть и не одинъ, подходяций къ нимъ столикъ для живописи и массивныя 
табуретки и пр. 

Я имЪю въ виду другую категорю работающихъ, тЪхъ, которые желаютъ рабо- 
тать и имЪть вещи удобныя и недорогя. Теперь, когда я пишу эту статью, вообше 
не время что-либо покупать и устраивать, такъ какъ сношен!я съ заграницей очень 
затруднены, но впослФдстви всф эти веши, несомнфино, можно будеть опять 
пр:обрфтать за нормальную, недорогую пЪфну, да, можеть быть, и наша убогая 
промышленность воспрянеть духомъ, и мы у себя начнемъ дЪлать и краски, которыя 
и сейчась не хуже иностранныхъ, и кисти, и мольберты (которыхъ совсфмъ не 
дЪлають) и проч нашъ художественный инвентарь. 


МОЛЬБЕРТЪ № 1. 


Тишь легкаго мольберта вполнЪ доступенъ у насъ и сей- 
часъ. Онъ долженъ быть проченъ. Высота его— не болЪе трехъ 
аршинъ. Имфетъ поднимающуюся и опускаюшуюся полку, съ ме- 
таллической лЬстницей по срединВ мольберта. Поднимать эту 
полку слЪдуетъ рукой. Подрамникъ ставится на полку, дается 
извфстный наклонъ, привязывается веревкой и закладывается 
доской. Мольберть должен быть на колесикахъ. Одно изъ нихъ— 
на регуляторЪ, чтобы мольбертъ не качался на неровностяхъ 
пола. Любой столяръ, при помощи слесаря, въ любой мЪет- 
ности сдФлаетъ ртоть мольбертъ. На ртомъ мольберт можно 
писать любого размЪра картины или этюды, но безь тяжелых 
рамъ. Очень удобен, подвижентъ и занимает мало м`ета въ 
мастерской. Рис. 19. Мольбертъ № 


МОЛЬБЕРТЪ № 2. 


Мольберть того же типа, что и № 1. Вышина— около 3 арш., ширина—1 арш. 
Къ нему придЪланы по серединЪ держатели безъ наклона для рисован!я и съ накло- 
номь для живописи, а кромЪ того, шесть поворачивающихся на осяхь ящиковъ, 
гдЪ художникъ можеть сохранять необходимые ему при работЪ предметы. На коле- 
сикахъ, съ регуляторомъ. Очень прочный мольбертъ, способный выносить средня 
тяжести. дто—типъ мольберта, за которымъ я боле всего работаю. 
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МОЛЬБЕРТЪ № 3. 


Тяжелый мольбертъ, очень массивный. При нормальной высотЬ основаше очень 
массивное, ширина—до 1'/> арш. На колесикахъ, съ регуляторомъ. Съ двумя держа- 
телями, какъ и въ тип .№ 2. 

Этоть мольберть имфеть ключъ, которымъ можно 
поднимать и опускать полку съ картиной. Можеть дер- 


жать картину съ рамой неограниченнаго вЪса и размЪра. 
Въ ртомъ мольберт устроена очень остроумная, деше- 
вая шестерня и по серединф мольберта металлическая 
лЪстничка. Это послЪднее приспособленте замфнило столь 
дорого стоюций винтъ въ дорогихь мольбертахъ, кото- 
рый нельзя пробрЪсти, а необходимо выписывать вмстЪ 
съ мольбертомъ илъ-за границы. 

ВеЪ рти мольберты, я думаю, можно сдФлать у насъ, 
и они должны стоить чрезвычайно дешево. Мольберть 
№ 1 сдБланъь по моему заказу здесь и обошелся мнЪ 
не боле 10—12 руб. Мольберты № 2 и № 3 получены 
очень давно изъ Дрездена отъь Мюллеръ и Геннигъ, и за 
нихъ мною заплачено .№ 2—8 р. 50 к. и .№ 3—15 р. 50 к. 
съ провозомъ и съ пошлиной. ДЪйствительно, за грани- 
цей эти вещи завидно дешевы: за самый обыкновенный, 
неудобный сравнительно мольберть у насъ приходится 
платить чуть ли не то же самое, что платится за грани- 
цей за самый совершенный, вполн удовлетворяющий 
всфмъ требованмямъ даже капризнаго художника моль- 
бертъ. Что дБлать! Но. надо надЪяться, что при требо- 
вании у насъ можно будетъ получать эти вещи сравни- 





тельно недорого. 
Примбчане. Во всякомъ случаЪ, я прилагаю къ своей 
статьЪ фотографуи этихъ предметовъ, и надо надЪфяться, что редакшя, при требованти 


Рис. 20. Мольберть № 2. 


оть подписчиковъ, предоставить послФднимъ для того, чтобы можно было построить 
эти предметы у себя, всЪ необходимые чертежи. 


МОЛЬБЕРТЪ № 4. 


Считаю пеобходимымъ приложить заФсь рисунокъ и этого простого, веВмь 
извЪетнаго мольберта, который можно купить въ любомь  художественномь 
магазин. Эго, кажется, единственный мольбертъь русскаго производства. Эготь моль- 
берть необходимо имЪть въ мастерской на случай, если при работЪ надо подставить 
для справки какой-либо рисупокъ или Этюдъ. КромЪ того, ртоть мольберть можеть 
пригодиться и при писанти этюдовъь лЪтомъ. 


А 
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Рис. 21. Мольберть № 3. Рис. 22. Мольберть № 4. 


СТОЛИКЪ ДАЛЯ КРАСОКЪ, КИСТЕЙ И ПР. 


Столикъ для красокъ является роскошью, но далеко не излишней; можно обой- 
тись и безь него, но если исходить изъ этой мысли, то мпогаго непужио. ДЪло 
можеть дойти до того, что можно отказаться и отъ удобнаго ящика и мольберта, 


можно сократить и количество красокъ, можно 
писать и одной кистью. Столикъ можно замфнить 
просто подоконникомъ въ мастерской, гдЪ будуть 
лежать в‹№ необходимыя принадлежности, но все- 
таки тому; кто ифнить свой личный комфорть, 
свои удобства при работЪ, рекомендую завести 
столикъ. Въ каталогахъ художественныхь матер!а- 
ловъ читатель найдеть большое количество раз- 
ныхь типовъ столовъ. Пусть каждый выбираеть 
по своему карману. 

СлЪдуетъ указать, что столикь не есть неподвиж- 
ная мебель въ мастерской. Онъ всегда должен нахо- 
- диться рядомъ съ художникомъ, чтобы вс необхо- 
димые предметы были у работаюшаго подъ рукой, 
чтобы можно было,.не вставая и не отвлекаясь, 
выбрать новую кисть, вымыть старую въ скипи- 
дарниц®, чтобы подбавить недостаюшей краски. 
Вь немъ помфшаются жидкости, тряпки, угли и 


Обь обуы 





Рис. 23. Столикъ для красокъ, 
кистей и проч. 
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т. д. Все это въ любой моменть должно находиться въ вашемъ распоряжен!и. 
Столикъ долженъ быть небольшой, удобный и легюй, чтобы одной рукой вы могли 
его двигать въ любомъ направлени. Поэтому я предпочитаю болфе всего тотъ, что 
и рекомендую вниманию читателя. Форма этого стола рЗдко встр®чается въ прейсъ- 
курантахъ, какъ, впрочем, всегда случается. Оиъ небольшой—не болЪе 1 арш. вышины 
и 12Х9 верш. ширины и длины. Сверху на петляхь простая крышка. Наверху 
помфшен!я для красокъ, кистей и пр. и два небольшихъ ящика, для запаса красокъ, 
кистей, карандашей, углей, кнопокъ и др. необходимаго матер!ала. СдЪлань изъ ор}- 
ховаго дерева. Это—мой вЪчный спутникъ при моихъ работах въ мастерской. 


ТАБУРЕТКИ. 


На рисункЪ 24 представляю читателю тоть ассорти- 
ментъ табуретокъ, который считаю необходимым имЪть 
для своей работы. ВеБхъь ихъ можно пр'обрфсти. на 
рынкЪ. Единственно, что считаю необходимымъ ука- 
зать, это чтобы самая большая (высокая) табуретка 
была такой высоты, чтобы вы, сидя на ней, равнялись 
вашей высотЪ стоя. Иногда приходится писать стоя, 
но долго стоять чрезвычайно утомительно, зря расхо- 
довать свои силы нфтъ основан!я. Вотъ и надо имфть 
такую табуретку, чтобы вы могли, отдыхая и работая 
Рис. 24. Табуретки. на ней, не измфнять вашей точки зрфнтя относительно 
холста и модели. 





ПРЕМЫ ЖИВОПИСИ. 


Перехожу къ главной ифли моей статьи: указать на пр!емы живописи и быть 
понятнымъ и полезнымъ для большинства моихъ читателей. 


Задача чрезвычайно трудная и неблагодарная, такъ какъ, несмотря на мою 
тридиатилЬтнюю работу на попришЪ искусства, я не пришелъ ни къ какимъ выво- 
дамъ, я все еше ишу и продолжаю искать въ техник искусства новыхъ путей и 
надфюсь, что никогда не приду къ концу исканй. Въ этомъ вЪчиомъ исканиы— 
жизнь художника и его жизненность въ сферЪ искусства, въ этомъ залогь движеншя 
его впередъ. Нельзя остановиться даже на время, такъ какъ топтане на мфетЬ 
есть уже шагъ назадъ. ЗдЪсь я постараюсь вспомнить то, что дЪлаль и дЪлаю за 
сравнительно долг перодъ моей практики, и могу разсказать только то, что мною 
сдВлано до сегодняшняго дня. Я думаю, что учиться работать, пробовать всЪ должны 
болЪе или менфе одинаково, ну, а результаты, понятно, будуть вполнф зависфть отъ 
степени талантливости. Основы, по всему вЪроят!ю, однЪ и тЪ же, но подходы и 
способы индивидуальны, а потому и разнообразны. 
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Прежде всего прочная техника живописи вполнЪ зависить отъ качества кра- 
сокъ, холста и жидкостей, а также и умфн!я ими распоряжаться. Необходимо стре- 
миться къ прочной живописи; я не говорю вЪчной, ибо ничто не вЪчно подъ луною, 
но наибольшей прочности мы, всЪ художники, должны искать и добиваться. Надо 
выбирать прочныя краски, знать болЪе или менфе ихъ составъ, ихъ смфшенге. Это, 
какъь я указываль выше, не дЪло моей компетенши, но все же кое-чВмъ я могу 
подфлиться съ читателемъ. Краски имфютъ свойства чернфть, выпвФтать; живопись 
можеть лопаться, сваливаться; холсть— ломаться и гнить. Дерево съдается червякомъ. 
Во всемъ ртомъ играютъ роль и неряшливость художника, можеть быть, и его невф- 
жество, а также и время. Противъь своего собственнаго невЪжества надо бороться, 
пополняя его образовашемъ, а противъ всеразрушающаго времени—бороться всЪми 
1ми средствами, которыя даетъ намъ наука. Я укажу здЪсь на. нфкоторые чисто-техни- 
ческе, практическе пруемы, которые дадуть вамъ возможность избфжать многихъ 
ошибокъ. Въ своемъ указанйи на составъ палитры, я -указаль на краски, которыми 
я много лЬть съ успфхомъ работаю, и которыми работаютъ, я думаю, всЪ художники, 
отклоняясь немного только въ выборЪ красокъ. Основные же ивЪта у всфхъ боле 
или менфе одинаковы. Употребляя рекомендуемыя мною краски, можно получить 
очень прочную живопись, но можно сдФлать такъ, что живонись очень скоро обяза- 
тельно почернфеть и потрескается. Все зависить не такъ отъ красокъ, т.-е. какой 
онЪ фабрики (какъ я указываль выше, нфтъ фабричной краски, за которую бы можно 
было поручиться), какъ отъ холста и способа писашя. Сырой масляный холстъ обя- 
зательно вызоветъ почернЪн!е и можеть потрескаться. СлФдовательно, при масляныхъ 
холстахь необходимо наблюдать, чтобы онъ былъ абсолютно сухой. 

Накладывать краски необходимо по опредЪленному методу. Если вы пишете 
вещь `сразу, то при сухой грунтовкЪ холста или доски вы вполнф гарантированы 
отъ почернЪн!я. (Краски вообще немного сдаютъ оть времени, сравнительно съ 
тЪмьъ моментомъ, когда онЪ только что положены, но съ этимъ явлешемъ прихо- 
дится мириться). Живопись будеть почти такъ же ярка, какъ и въ первый день 
ея рождения на СвЪтъ Божий. Совефмъ другое дЪло, когда вы много разъ по сухому 
и по одному и тому же мЪсту пишете. Здесь нужна сугубая осторожность и время. 
Краски наши имфють дивное свойство каменфть. Отъь времени онЪ высыхаютъ до 
полнаго затвердфы!я. При повторной живописи онЪ являются лучшей грунтовкой 
холста, лучшей, чЪмъ скверное масло, которое служитъ связующимъ рлементомъ при 
загрунтовкВ холста. СлЪдовательно, надо давать высыхать слою положенной краски 
ранЪе, чЪмъ вы будете накладывать новый слой. Но на окончательное высыхан!е 
нужны не мЪсяцы, а годы. Въ напшъ нетериЪливый, нервный вЪкъ требовать такого 
самопожертвованя отъ художниковъ невозможно, да и система выставокъ, этихъ тор- 
жишуь искусства, не даеть возможности долго и внимательно работать. Надо жить, надо 
зарабатывать и... дФлается то, что вообще дФлается. Прочная живопись отошла въ 
область преданя. Прежде художники годами сидфли надъ картинами, и получались 
долговфчныя вещи, а теперь мЪсяцы и то являются срокомъ продолжительнымъ. 
Воть почему я думаю, что новфйшая живопись вообше приговорена къ уничтожению 
или, по крайней мЪрЪ, къ скорой порчЪ. Итакъ, абсолютнаго высыханя достичь 
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невозможно, но все-таки писать по непросохшей веши тоже нельзя. Надо итти па 
компромиссъ. Надо, чтобы вешь болфе или менЪе высохла, т.-е. настолько, чтобы 
нижнее слои краски устоялись, окрЬипли. Для новфишей живописи услужливыми 
фабрикантами изобрЬтенъь рядъ жидкостей, которыя должны растворять верхшй 
слой не окончательно просохшей живописи, и на нее нпакладываютъ уже новыя 
краски, чтобы этоть новый слой окончательно соединился со старымъ. На палитрь 
вашей, достаточно вамъ ее оставить на недфлю съ положенными на нее красками, 
вы зам,фтите слЪдующее явлен1е; часть красокъ будеть свфжая сверху, другая 
часть будетъь засыхать сверху, образуя какъ бы пленку; подъ этой пленкой, изолиро- 
ванная оть воздуха, долго будеть сохраняться свЪжая краска. Къ такимъ краскамъ 
относятся вс охры, ультрамаринъ, черная и т. д. Чрезвычайно показательны въ 
Этом» отношени пинковыя и свинцовыя бЪлила. Первыя сохнутъ сиизу, вторыя — 
сверху. Вешь, написанная на цинковыхъ бЪФлилахъ, очень долго высыхает, на свин- 
новыхъ—высыхаеть очень быстро. Но это быстрое высыхан!е только кажущееся: 
подъ низомъ краска свЪжа. Высохшая же вешь, написанная на пинковыхъ, разъ 
высохла, то она высохла вся —снизу доверху. Такъ какъ нельзя имЪть палитру изъ 
однородно-сохнущихь красокъ (безъь охръ, ультрамарина, кобальта и др. обойтись 
иельзя), то высыхан!е является только кажущимся; для окончательнаго высыхантя 
требуется очень большой срокъ. 
А. Маковский. 


(Продолисеше слбдуетЪ.) 
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АО ДЕ с ИНЕТЕ 


Т. И. КатуркинЪ5. 


Композишя — латинское слово «сложенте». «Компоновать» —составлять, набрасы- 
вать. При примфнен!и этого термина къ живописи мы невольно вспоминаемъ тЪ 
художественныя произведен!я, гдЪ отдЪльно сушествуюция части соединены въ одно 
иЪлое, которое наглядно представляегь какую-нибудь идею. Если бы сушествовали 
какте-нибудь законы или формулы композиши, то не было бы такого разнообразия 
картинъ, какое мы видимъ въ дЬйствительности. быль бы шаблонъ, трафаретъ. Такъ 
какъ законовъ композиши не сушествуетъ, то при композиши всегда руководствуются 
лишь однимъ правиломъ, что въ картинф должно быть главное пятно, а все остальное 
должно быть строго подчинено ему. Лицевая сторона опредФляется исключительно 
индивидуальностью художника и его любовью къ выражаемой идеЪ. Задача компо- 
зиши сводится къ тому, чтобы отдЪльные предметы были ‘связаны другъ съ дру- 
гомь и составили одно ИФлое, кромЪ того необходима красота сочетанй линй 
со свЪто-тЪнью. СвЪто-тЬнь въ композиши играетъ весьма важную роль. О свфто- 
тфни мы и поговоримъ. Умфн!е пользоваться свфтомъ даетъ художнику большое 
преимущество при создани картины. 

Одинъ и тотъ же предметь, одна и та же композишя, одинаково грамотно выпол- 
ненные, при различномъ распредЪлени свЪто-тфни могутъ трогать насъ и могутъ 
оставлять совершенно равнодушными. Въ этомъ не трудно убФдиться самому, взявъ 
любой предметь, имфюцийся у Васъ подъ руками, и произведя нФсколько опытовъ. 
Ниже я показываю игру свЪто-тЪни на нфсколькихь моделяхъ. 

На рисункЪ 1 изображен натуршикъ, позируюций въ мастерской художника. 
Фономъ для данной модели служатъ стЪны мастерской безъ всякихъ драпировокъ. Источ- 
никЪъ свфта помфщенъ въ данномъ случаЪ спереди такъ, что вся модель залита свЪтомъ. 
ТВнь, падающая отъ этого натурщика, скрыта отъ зрителя. Натурщикъ кажется плоскимъ. 
Онъ мало выдЪляется отъ стЪны, которая освЪшена тЬмъ же источникомъ свЪта. На 
натуршикЪ не видно ни складок, ни другихъ деталей, которыя многое прибавляютъ 
къ общему впечатлЪн!ю. Умые пользоваться свфтомъ даеть художнику возможность 
украсить свое произведене тЪми деталями, которыя необходимы для полноты впечатл- 
ня. МалЪйший поворотъ свЪта въ сторону можетъ неузнаваемо измфнить свЪто-тЬнь въ 
пользу или въ ушербъ композиши. Рис. 2 представляеть ту же модель, но въ другой 
позЪ. СвЪть находится сбоку модели. Глядя на рисунокъ, мы видимъ, что модель 
находится на нфкоторомъ разстояни отъ фона. Она рельефна. На натурЪ мы разли- 
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Рис. 1. Невыгодное освЪшеше. 
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Рис. 2. Выгодное освЪшенте. 
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чаемъ свЪть и тЪнь, но переходъ отъ свЪта къ тВни не сразу совершается, а между 
ними есть полутонъ. На круглыхъ и вообще выпуклыхъ поверхностяхъ переходъ отъ 
свЪта къ тЬни всегда сопровождается полутонами. На нашемъ рисункЪ хотя и слабо, 
но полутона показаны. Отсутстве полутона на натур придаеть ей граненность, а 
потому безъь полутоновъ и трудно достигнуть сильной рельефности. ЦФльности впе- 
чатлЬн!я очень много помогаютъ тЪни, падаюция отъ предметовъ. На нашемъ рисункЪ 
тЬнь падаеть на поль и на стфну. Если бы источникъ свфта взять ближе къ зри- 
телю, то тЬнь на стЬнЪ приблизилась бы къ натурЪ (отошла бы влЪво) и впечатл- 
н!е отъ рисунка было бы лучшее—пи`льнфе. Если сдЪлать фотографическ!й снимокъ 
при очень яркомъ солниЪ, то въ свфту мы не увидимъ деталей на предмет, точно 
также не будеть ихъ и въ тВневой сторонЪ.`Посредствомъ отраженнаго свфта можно 
до нфкоторой степени вызвать детали, находяцияся въ тФни. Переходъ отъ свфта къ 
тЪни въ такихъ случаяхъ совершается очень рЪзко, —полутонъ получается еле замЪт- 
нымъ. Изъ сказаннаго ясно слЪдуетъ, что очень сильный свфтъ не совсфмъ удобенъ 
при освЪшен!ти натуры, съ которой пишется картина. Когда 1фни на модели очень 
густы—не прозрачны, то ихъ ослабляютъ рефлекторами. Рефлекторами могутъ быть 
зеркало, бфлый листь бумаги, бФлый листъ жести, простыня и пр. Самымъ подходя- 
щимъ рефлекторомъ для портретовъь или для ифлой композиши служить простой 
холстъ. Свфть отъ ртого холста только слегка, очень мягко отражается на натурЪ, 
а остальная его часть разсивается. Въ противоположность холсту, зеркало или 
листь жести ифликомъ отражаютъ воспринятый ими свфтъ. Тае рефлекторы тре- 
буютъ весьма умФлаго обрашен!я съ ними, въ противномъ случаь можно очень 
ослабить тЪни, и онЪ превратятся въ пестроту, которая будетъ вредить ифльности. 
Тане рефлекторы, какъ зеркала и жесть, хороши для натюрмортовъ. Рефлекторы 
всегда ставятся лицомъ къ свфту и по отношеню къ модели такъ, чтобы воспри- 
нятый свбтъ падаль на желаемый предметъ. На рисунк 3 показанъ шаръ съ отра- 
женнымъ свфтомъ. Здесь рефлекторъ поставленъ такъ, что онъ свое дйстыье распро- 
страняетъь исключительно на шаръ и нисколько не ослабляеть падающей на столь 
тЪни отъ самаго шара. Этоть рисунокъ наглядно показываетъ, насколько осторожно 
надо пользоваться рефлекторами: благодаря неудачному освфшеню шаръ потеряль 
свою форму и кажется скорфе конусообразнымь, чфмъ круглымъ. Рис. 4 предста- 
вляеть еше одинъ типшь свфто-тЬни, часто примфняемый художниками. На нашемъ 
рисункф изображена картина безсмертнаго Н. Н. Ге «ПослФдняя вечеря Христова съ 
Его учениками». Композишя исключительно эффектна по свфто-тЪни. Источникъ свфта 
здЪсь находится за силуэтомъ Гулы. Эффектъь удивительно красивый. Какъ хорошо 
использованъ свфть для падаюшихъ тЪней и для освЪшенйя фигуръ Христа и 
апостоловъ. 

БЪлое на бЪломь такь же, какъ и черное на черномъ, не замфтно, но при 
умфи!и пользоваться свфтомъ можно достичь и здесь хорошихъ результатовъ. Какъ 
иллюстрацию къ сказанному, приводимъ одинъ и тоть же рисунокъ кувшина при 
различныхь комбинашяхь свЪта-тфни. Рис. 5 представаяеть кувшинъ лишь въ его 
очерташи. Онъ освфшенъ слишкомъ ярко и неумЪло. Здесь нЪть не только падаю- 
яцихъ, но и собствениыхъ тВней. Судить о формЪ этого кувшина по данному рисунку 
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трудно. Между тЬмъ два остальныхь рисунка—6-й и 7-й —даютъ поняте о формВ 
предмета и, вметЪ съ тЬмъ, говорятъ о красотЪ и важности свЪто-тЪни. При сравнен!и 
свфта на предметЪ и на фонЪ мы, конечно, найдемъ маленькую разницу: мы увидимъ, 
что свфтъь на кувшин (рис. 5) нфеколько свЪтлБе фона (какъ на ближайшей поверх- 
ности къ свЪту), но эта разница еле замфтна и трудно воспринихаема глазомъ. 
›азница же между свЪтами на предметЬ и фонЪ въ рис. 6 замфтна больше. Фонъ 


на этомъ рисункВ будеть значительно темнЪфе самаго свЪтлаго мфета на кувшинЪ 





Рис. 4. Картина Н. Н. Ге—«ПослЪдняя вечеря». 


и лаже темнфе полутоновъь на немъ. Нроисходитъ рто отъ того, что свфтъ здесь 
лишь скользить по фону, между тЪмъ въ предыдушемъ рисункЪ онъ въ упоръ осв- 
шалъ его. На рис. 7 представленъ силуэть кувшина на ярко свфтломъ фонЪ. Источ- 
никъ свфта здфсь находится между предметомъ и фономъ. Несмотря на то, что 
кувшинъ кажется здФсь силуртомъ на фонЪ, онъ все же сохранилъ свою форму, —онъ 
рельефенъ и выступаеть изъ фона. Послфднему обстоятельству много помогаетъ 
рефлективный свфтъ, который, ослабляя тЪнь, раскрываетъь нфкоторыя детали. Распре- 
дЪлен1е свфто-тЬни важно не только въ сложныхъ композишяхъ, но и для одиноких 


фигуръ, портретовъ и пр. Хорошо исполненный портретъ всегда имфеть одну точку 
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Рис. 5. Источникъ свЪта сзади зрителя, 


И 














—- 
Уд ыиииоиииооиооииооио_о_ 


8 Искусство дая всбхь 


и 
дж 





Рис. 6. Источникъ свфта сбоку. 


ВЕ 


Композиициёя 9 








Рис. Т. 
Источникъ свФта позади модели. 





Рис. 8. Выгодное освъщеше головы, 
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Рис. 9. Рисунокъ, исполненный посредственно въ смыслЬ распредБленя свфто-тЪни. 


или часть, ярко освфшенную, все же остальное покоится въ полутонЪ. Рис. 8, пред- 
ставаяеть прим бръ съ подобнымъ расположешемъь свЪта. На работахъ, исполненныхъ 
посредственно, всегда можно найти нЪфсколько пятенъ, равныхъ по сидЪ (рис. 9), чтв 
естественно мВшаеть ифльности впечатлЬния. Фигура, освЪшенная съ ногъ 40 головы 
ровнымъ свЪтомъ, плоска и безжизненна (рис. 10). Глаза разбЪгаются, не на чемъ 
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Рис. 10. Фигура, освЪшенная ровнымъ свЪтомъ. 











13 


ами 





Рис. 11. Фигура, освфшенная верхнимъ свФтомъ. 
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Рис. 12. Картина К. Е. Маковскаго: «Попфлуйный обрядъ». 
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сосредоточиться, —все такъ ровно, скучно. Рис. 11 искупаетъ рти недочеты и, въ про- 
тивоположность предыдущему, кажется жизненнымъь и интереснымъ. При умфни 
пользоваться свЪфтомъ можно изъ плохого сдфлать хорошее и наоборотъ. СвЪтъ 
скрашиваеть недочеты композицги. 

Итакъ, мы сказали, что опредфленныхъ, незыблемыхъ законовъ композиши не 
сушествуетъ, однако, есть нфкоторыя практическя правила, которыми руководствуются 
при композиши. Мы знаемъ, что почти во всфхъ большихъ композишяхъ есть одно, 
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Рис. 13. Схема композиши картины К. Маковскаго: «Ноцфлуйный обрядъ». 


главное пятно, а все остальное —второстепенное, подчинено главному. Когда мы смотримъ 
композиши большихъ мастеровъ, то прежде всего зрителю бросается въ глаза главное 
пятно или главная фигура, и только при внимательномъ разсмотр®н!и картины мы 
находимъ предметы или фигуры второстепенные. Второстепенныя фигуры всегда въ 
хорошихъ композишяхъ тЪено связаны съ главнымъ пятномъ, он дополняютъ его. 
Часто впереди стоящие предметы не останавливаютъ на себЪ глаза, а ведутъ его къ 
главному пятну или предмету. Происходитъ это вотъ почему. Сушествуеть извЪстный 
вс‚мъ совфть при композиши картинъ—строить композишю помошью пирамидъ 
(треугольниковъ). Треугольная форма придаеть композиши прочность и устойчивость 
Помошью треугольниковъ отыскиваютъ мЪсто для главной фигуры. Иногда главная 
фигура находится на пересфчени главныхъ лин! треугольниковъ. Большинство боль- 
шихъ композищй построено при помощи треугольниковъ. 

Мы ограничимся разсмотрЬнемъ хотя бы одной такой композиши. Рис. 12 
изображаеть картину К. Е. Маковскаго «Пошлуйный обрядъ». Главнымъ пятномъ 
въ той композиши является князь Серебряный. Онъ изображенъ въ тотъ моментъ 
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когда хочетъ взять чару съ виномъ у Елены. ВсЪ остальныя лица являются необхо- 
димымъ придаткомъ къ главному пятну. Однако, и второстепенныя фигуры играютъ 
въ общей композиши не маловажную роль. На картинЪ нфтъ статистовъ. Веф допол- 
нительныя фигуры призваны хъ тому, чтобы добавить что-нибудь кь разсказу. Безъ 
нихь было бы трудно обойтись. Центральное пятно на картин не приходится въ 
центрЪ холста, а въ сторонЪ его. Сплошь и рядомъ главное пятно въ картинахъ 
не совпадаетъ съ центромъ картины. Когда мы смотримъ на картину, то первое, что 
бросается въ глаза зрителя, рто фигура князя Серебрянаго. Эта главная фигура 
находится не на переднемъ план, а на почтенномъ разстоян!и —въ глубинЪ, и, не- 
смотря на рто, глазъ останавливается вначалЬ именно на ней. Если провести линйо 
ногъ группы, стояшей по лЪвую сторону картины, и лин!ю пола правой стороны, то 
эти двЪ лини встрФтятся какъ разъ на томъ мЪстВ, гдЪ находится главное пятно. 
Другими словами, главныя линш ведутъ къ центральному пятну. Если смотрЪть вдоль 
рельсъ, то глазъ устремляется по направлентю рельсъ, какъ бы отыскивая что-то. 
Подобно этому, глазъ, скользя по главнымъ линямъ рис. 13, приходить къ концу, 
гдЪ вырастаеть фигура, которая и есть въ ртой картин главная фигура. Бояринъ 
передняго плана посаженъ гораздо ближе и крупенъ по величинЪ, но глазъ не оста- 
навливается на немъ, а скользить вдоль лицъ боярышень, направляясь къ главному. 
Въ настоящее время, въ новыхь теченяхъ искусства композишя играетъь вто- 
ростепенное взначен!е, такъ какъ вниман!е художниковъ за послЪдн!я десятилЬтя 
было устремлено преимущественно на красочные элементы картины. Въ области кра- 
сокъ, такимъ образомъ, достигнуто очень многое, сдфланы завоеван!я, которыми 
можеть гордиться современная живопись, но великое искусство композиши, которымъ 
поражають и чаруютъ насъ произведен!я старыхъ мастеровъ,—основательно позабыто 
и давно уже ждетъ своего возрождения. 
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ОЧЕРКИ ПО ИСТОРШИ ЖИВОПИСИ. 
ОЧЕРКЪ ДЕВЯТЫЙ. _ 
ГОЛЛАНДСКАЯ. ЖИВОПИСЬ. 
(Продолжене). 


Голландская живопись яваяеть намъ рфдкй примфръ искусства, возникшаго 
одновременно съ началомъ самостоятельнаго сушествовантя страны. 

Начало существования Голланд!и, какъ ‘отдФльнаго, независимаго вполнЪ госу- 
дарства, относится къ первымъ годамъ ХУП в. Съ этой же приблизительно эпохи начи- 
нается развите самостоятельной голландской школы живописи. До того времени, 
какъ выше я указывалъ уже, отдфльной голландской школы въ искусствЪ вовсе не суше- 
ствовало: немногочисленные голландскте художники ПОДЧИНЯЛИСЬ всеиЬло влянно 
фламандскихъ живописцевъ, отчасти — итальянскихъ. Таке крупные художники, какъ 
Лука Лейденскй, остались одинокими среди своихъ соотечественниковъ и не создали 
своей школы. Для возникновентя особой голландской. школы не наступили еще тогда, 
очевидно, благопруятныя условя: народное самосознане было еше слабо развито, и 
нашя не ошущала еше своего единства. Съ поразительной быстротой самосознан!е 
это и чувство своего единства развились среди населен!я голландскихь областей. 
когда, зашишая свою религозную и политическую свободу отъ тиран!и испанцевъ, 
народъ, подъ угрозой полной гибели, крфико сплотился: сперва— лишь для военных 
улей, позднфе—для культурнаго строительства. 

_ Одинтъ извфстный критикъ очень мфтко выразился о голландском искусств, 
что оно дало портреть своей страны. Конечно, живопись каждаго народа всегда 
отражаетъ характеръ этого народа, его мышлене, нравы, занят!я, но мы не знаемъ 
другого искусства, которое въ такой бы степени точно отражало жизнь создавшаго 
его народа. Голландское искусство поистинф зеркало, въ которое словно взглянула 
на себя Голландия. ЗдФсь —духъ народа и его тЪло. 

Въ политикЪ, въ общественной жизни голландцы были всегда трезвыми практи- 
ками и честными реалистами; такими же, не склонными отнюдь къ идеализму, они 
оставались и въ художественной своей жизни; въ своемъ искусствЪ они стремились 
отразить природу-своей_страны, черты своихъ лицъ, изобразить сцены своей повсе- 
дневной жизни... ЗдЬсь, въ Этомъ искусств, нфтъ пичего украшающаго, ничего 
идеализирующаго, нфтъ и «красивости»; оно просто, спокойно, съ полной искрен- 
ностью изображаеть окружающую дЪфйствительность. Голландская живопись ничего 
не скрываетъ, но и не подчеркиваеть ничего: въ лучшихъ своихъ представителяхъ 
оно лишено вслкой предвзятости, всякой нарочитости... Голландеке живописцы не 
сочиняютъ; ихъ честолюбе, ихъ радость въ томъ, чтобы стать зеркаломъ; они 
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пишугь лишь то, что видять кругомъ себя, свое, родное. Это всегда т же голланд- 
скте типы: степенные купцы, ихъ жены, дЪти, веселые, грубоватые крестьяне, уютныя, 
чистыя комнаты, постоялые дворы, тучный скоть на зеленыхъ, свфжихъ длугахъ, 
болота, лса, море... утромъ, вечеромъ, зимою, въ жаркй лЪтн!Й полдень... 

Въ ртомъ искусствЪ совершенно отсутствуютъ миеологическе, исторические, рели- 
г1озные сюжеты: здЬсь— царство жанра, пейзажа и портрета. Народъ ртотъ пережилъ 
мрачныя, кровавыя события, онъ едва не погибъ въ борьбЪ съ могущественнымъ вра- 





Рис. 95. Ванъ деръ Мееръ. Проба вина. : 


гомъ, но искусство его вовсе не отразило этого тревожнаго прошлаго, точно его и не 
существовало никогда; вчерашние суровые воины, снявъ досиФхи и превратившись 
въ куицовъ, создали искусство, въ которомъ нфтъ ничего трагическаго, нЪтъ отчаян!я 
и тоски, искусство, дышашее оптимизмомъ и спокойной жизнерадостностью. 

Голландемй художникъ любить жизнь во всфхъь ея проявлен!яхъ, любуется 
каждымъ предметомъ, самымъ ничтожнымъ, и тшательно воспроизводить его. 

Лишь въ конц своего пути, клонясь уже къ упадку, голландская живопись, 
вновь подчинившись иноземнымъ влянямъ—французскимъ и итальянскимъ,— изм - 
нила своимъ реалистическимь традишямъ. 

Но иЪнность голландскаго искусства не только въ правдивости, въ искренности 
его, но —и это главное—въ чисто формальныхъ его достоинствахъ: голландск!е худож- 
ники заботились главнымъ образомъ о томъ, «какъ» писать, а не ‹счто». Все каза- 
лось имъ вокругь одинаково цфинымъ и достойнымъ воспроизведения, задача была 
для нихъ лишь въ томъ, «какъ» воспроизвести дйствительность. И здЪсь они достигли 
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совершенства. Великолфиную характеристику рисунка и живописи голландскихъ масте- 
ровъ даеть французский критикь Фромантанъ. «Основан!е этого искренняго стиля и 
первый результать этой честности —рисунокъ, совершенный рисунокъ... Всяк!й. пред- 
метъ, въ силу интереса, представляемаго имъ, долженъ быть изученъ въ своей форм 
п нарисованъ раньше, чЪмъ переданъ красками. Вь этомь отношени нЪтъ ничего 
второстепеннаго. Уходящая вдаль земля, облака съ ихъ движеншемъ, архитектура съ 
ея законами перспективы, человфческое лицо съ его выразительностью, особенно- 
стями и быстро мфняющимся видомъ, жесть руки, одежда въ ея привычныхъ склад- 
кахъ, животное съ его сложенемъ и повадкой, подлинный характеръ его породы и 
инстинктовъ,—все это въ одинаковой степени входитъ въ уравнивающее искусство и 
пользуется одними и тЪми же правами съ точки зрЬн!я рисунка... Повсюду тоть 
же рисунокъ: сжатый, точный, 
естественный, наивный. Онъ ка- 
жется плодомъ ежедиевныхъ на- 
блюденй и... полонъ знанй, но 
притомъ вполнЪ инстинктивену... 
Что касается. ихъ палитры, то 
она вполнф достойна рисунка. 
Она не выше и не ниже его. 
Отсюда именно и вытекаеть 
совершенное единство ихъ ме- 
тода... Голландская живопись мо- 
жетъ быть узнана съ внфшней 
стороны по нЪеколькимъ вполнЪ 
особеннымъ признакамъ. Она 
отличается небольшими размф- 





Рис. 96. Пауль Потеръ. Быкъ. 


рами, мощными и чистыми кра- 
сками. ВпечатлЬн!е сосредоточено въ немногомъ, и вся она является какъ бы 
концентрической. Прилежане и порядокь лежать въ основЪ этой живописи. Она 
обнаруживаеть твердую, усидчивую работу, преднолагаеть полную сосредоточенность 
мыслей художника и внушаетъ ту же сосредоточенность вдумчивому зрителю... НЪть 
художниковъ, болЪе сжатыхь въ передачВ, такъ какъ никто не включаетъ большого 
въ столь маленькое пространство и не вынужденъ сказать такъ много въ чрезвычайно 
ограниченныхъ рамкахъ. Вотъ почему все принимаетъ здЪсь болфе точную и ком- 
пактную форму, большую густоту... Вся голландская живопись —вогнутая. Я хочу ска- 
зать, что она создается изъ кривыхъ вокругъ опредфленной точки, обусловленной 
иптересомъ картины, и изъ кругообразныхь тЪней, группирующихся около централь- 
наго свфтового пятна. ВмЪстЪ съ прочной основой, убЪгающимъ потолкомъ, окру- 
гленными углами, сходящимися къ срединЪ, все вырисовывается, окрашивается и 
освфщается въ видЬ шара. Отъ этого проистекаеть глубина картины и сознанте того, 
что оть вашего глаза до предметовъ, изображенныхъ на ней, далеко. Ни одна живо- 
пись не ведетъ васъ съ большей увЪренностью отъ перваго плана къ послЪднему, 
отъ рамы къ горизонту. Вы какъ бы обитаете въ ней, движетесь, заглядываете 
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вглубь и пытаетесь поднять голову, чтобы измфрить высоту неба. Все способствуеть 
Этой иллюзйи: строгость воздушной перспективы и совершенное соотвтбтв!е красокъ 
и тоновъ съ планомъ, который занимаеть предметь» (Фромантанъ, «Старинные 
мастера»). 

Жизнь голландской школы живописи продолжалась не доле одного вФка: отъ 
начала ХУИ стодфя до ХУШ столЬтйя; но за ртоть сравнительно короткИ въ 
жизни народа промежутокъ времени были созданы вфчныя инности. РасивЪтъ школы 
совпадаеть съ срединой ХУП в. ЦФлый рядъ голландекихъ художниковъ продолжаеть 
работать и въ течене ХУШ в., но они становятся подражателями, маньеристами и 
боле или менфе ловкими ремесленпиками. 





Рис. 97. Рюйсдаль. Зима. 


Изъ многочисленныхь живописицевъ золотого вФка голландскаго искусства назо- 
вемъ: жанристовъ—ИНитерь де ГозЪ, ТерборжЪ, Ван® дерь МеерЪ Дельфтскт, ВанЪ 
Остале, Метсю; пейзажистовь— Ван® дерЪ НеерЪ, Ван де Вельде, КейтЪ, Пауль ПотерЪ, 
Рюйсдаль, Вувермань, Гоббема; портретистовъ-— Франу® ГальсЪ и многихъ пругихъ 
(рис. 95, 96, 97, 98 и 99). За неимфшемъ мЪфста мы должны ограничиться простымуь 
перечислешемъ именъ ртихь великихъ мастеровъ. Необходимо, однако, остановиться 
па величайшемъ среди голландскихь художниковъ, на живописи, стояшемъ совер- 
шеино особнякомъ среди современныхъ ему художниковъ, на гентальномъ Рембраидиб. 

Рембрандть Ванъ РШнъ родился въ Лейден въ 1606 г., умеръ въ Амстердам 
вь 1669 г. Юность его прошла въ ЛейденЪ; здФсь онъ работаль ло 1631 г., не 
выдЪляясь еше среди остальныхь голландскихъь живописцев. Лишь по перефздЪ его 
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въ Амстердамъ онъ постепенно развернулъ свои силы. ЗдЪеь онъ женился на люби- 
мой дЬвушкВ, Саскит, сыгравшей, повидимому, большую роль въ его жизни. Въ 
Амстердам онъ пртобрЪтаеть сначала большую извФстность, у него много заказовъ, 
въ средствахъ онъ не стЪененъ; личная жизнь его, повидимому, очень счастлива. Но 
вь 1642 г. умираеть Саскя. Съ этимъ совпало и охлаждение къ художнику его 
современниковъ, начинающих отставать отъ него, развивавшагося слишкомъ быстро 
и въ направлен!и, для голландцевь неожиданномъ и непонятномъ; онъ теряеть сво- 
ихъ заказчиковъ, и черезь нфсколько лЬтъ, совершенно разоренный, присутствуетъ 
при публичной продажф всего своего имущества. Почти ниций, всЪми забытый, онъ 
продолжалъ упорно работать, создавая мгръ новой красоты. «ЧФмъ великъ Рембрандтъ?» 





Рис. 98. Гоббема. Пейзажъ. 


спрашиваеть Мутеръ. «Еели бы онъ создалъ только тЪ картины, которыя приводили 
въ восторгь современныхъ ему голландцевъ, сегодня бы никто имъ не интересо- 
вался. Рембрандтомъ онъ является только потому, что Создалъ, кромЪ того, и тЪ 
картины, которыя валялись по угламъ его мастерской и не нашли, какъ неудобо- 
понятныя, ни одного покупателя». 

Рембрандтъ создаль шедевры во всфхъ почти родахъ живописи: въ портретной, 
пейзажной, религтозной, исторической и миоологической. Въ противоположность 
остальнымъ голландскимъь художникамъ, онъ не замыкается въ какой-нибудь узкой 
спешальности, но творить свободно во всфхъ областяхъ. Не подходить совершенно’ 
къ Рембрандту и общая характеристика голландской живописи, данная нами выше; 
его поэтому нельзя вовсе сравнить ни съ однимъ изъ голландцевъ: не въ томъ дЪло, 
что, какъ художникъ, онъ-—-выше ихъ, но онъ—совершенно иной; все творчество 
его лежитъ въ другой плоскости. Въ немъ жили какъ бы двЪ худо жественныя натуры: 
одна— реалистическая, объективная; другая— идеалистическая, субъективная. Съ еше 
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большей остротой, съ еще большей проникновенной силой, чфмъ остальные голландек!е 
художники, онъ умфлъ видфть дЬйствительность и отразить ее въ своихъ произве- 
дешяхъ; не только онъ не украшаль, не улучшаль никогда природы, но, напротивъ, 
часто съ какимъ-то особымъ наслажденемъ выискивалъ въ ней и воспроизводилъ 
старое, грязное, уродливое, умираюшее. Лица его персонажей почти всегда 
некрасивы, въ смыслЪ красоты чертъ, но прелесть ихъ—въ выражен!и, въ глубокой 
одухотворенности, привносимой самимъ художникомъ. Вь сущности, Рембрандтъ тво- 
рилъ, погружаясь въ себя; возникиия въ немъ грезы онъ воплошаль, создавая. Это 
быль визюнеръ, для выявленя видЪн! своихь обрашаюцийся къ формамъ ртого 
мтра. Отсюда особая, невыразимая прелесть его создан, живущихъ реальной и, въ 





Рис. 99. Францъ Гальсъ. Гихле-Боббе и курильшикъ. 


то же время, фантастической жизнью. Всякую реальность, которой онъ касался, онъ 
обрашаль въ сказку; но видЪшя онъ выражать въ столь напряженныхъ, убЪдитель- 
ныхъ образахъ, что одаряль ихъ плотью и кровью. Этотъ великй фантастъ и ясно- 
видець выработаль постепенно свою собственную технику. Рембрандтъ-——недося- 
гаемый мастеръ свфтотФни: какъ выразился одинъ критикъ, у Рембрандта нфтъ 
лин й, нфть очертанй, у него нЪтъ и красокъ, но всегда лишь—одинъ свЪтъ, то 
сгущенный, то разсфянный, то развгораюцийся, то слабфюций. Лица, предметы, 
одежды, тфла онъ создаеть лишь изъ различно градуированнаго свЪта. Въ ртомъ 
отношени Рембрандть явился ученикомъ итальянскихь натуралистовъ, которые, 
какъ Карраваджо, писали, пользуясь контрастомъ рЪзкаго свЪта съ грязновато-корич- 
невыми тЪнями. Но тогда какъ Карраваджо и его послЪдователи какъ бы матерали- 


зировали свфтъ и впали лишь рЪзкую противоположность свфтлаго и темнаго, Рем- 
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брандтъ, напротивъ, пользуется свЪтомъ дая дематер!ализаши вещей, если можно такъ 
выразиться; его прозрачный, вездфсуций свфтъ смягчаеть контуры; въ немъ веши 
какъ бы растворяются, прробрЪтая какой-то призрачный, фантастический характеръ. 


ПослЪдне годы своей жизни Рембрандтъь прожилъ бЪФднякомъ, одинокимъ, всЪми 
забытымь (рис. 100, 101 и 102). 


ОЧЕРКЪ ДЕСЯТЫЙ. 
НЪМЕЦКОЕ ИСКУССТВО. 


До ХУ вЪка въ Гермаши проивфтала минтатюра и живопись по стеклу; образцы 
гого и другого искусства сохранились до нашихъ дней; судя по литературнымъ 
источникамъ, перкви украшались и фресковой живописью, но фрески эти дошли до 
пасъ въ очень незначительном 
числЬ и въ поврежденномъ видЪ 
большею частью. Что же касается 
станковой живописи масляными 
красками, водяными и темперой, 
то развитте ся въ Германи не вос- 
ходитъ ранфе ХУ в. ИЬмецкая жи- 
вопись, въ узкомъ значени ртого 
слова, возникла такимъ образомъ 
не самостоятельно, ио подъ непо- 
средственнымъ вмянемъ, съ одной 
стороны, итальяискаго искусства, 
ёъ другой—нидерландскаго. Въ Итё- 
ли же и Нидерландахъ, какъ мы 
знаемъ уже, къ началу ХУ в. разго- 
р®лась заря новаго искусства. Ино- 
странному вмян!о подверглись 
прежде всего южныя и западныя 
нфмецкя области, соприкасавцияся 
непосредственно съ Итамей и съ 
Нидерландами; первыя н®мецкя 
школы живописи оказались, такимъ 
образомъ, расположенными въ бас- 
сейнф Рейна, оть верховьевъ его 
до Кельна. Лишь гораздо позднфе 
возникли пентральныя и сЪверныя Рис. 100. Рембрандтъ. Автопортретьъ. 





германскмя школы. 
Съ самаго начала, однако, своей дятельности германские художники, ПОДЧИНЯЯСЬ 


отчасти вмяшямъ одни— итальянцевъ, друг1е— нидерландцевъ, стали проявлять свои 
оригинальныя, нацональныя черты и выработали свой особый, вполнЪ ‚отличный отъ 
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другихъ — нфмецк!й стиль. Стиль ртотъь характеризуется съ формальной стороны 
преобладантемъ графики надъ чисто живописными элементами —красками; за исклю- 
чентемъ кельнской школы, о которой рфчь будеть ниже, н‚мецке художники были 
прежде всего рисовальшиками, были по преимушеству мастерами лини, краски же слу- 
жили имъ лишь для усилентя впечатл ния; онЪ занимали въ ихъ творчествЪ дополнитель- 
ное, вполнЪ подчиненное положенте. ВсЪ почти нЪмецке художники этой рпохи были 
граверами; Мутеръ указываеть даже, что южно-германское искусство ХУ в. создало 





Рис. 101. Рембрандлъ. Урокъ анатом. 


свои наиболБе ифнныя твореня именно въ области гравюры. Это можно сказать 
въ особенности о самомъ выдающемся южно-нфмецкомъ художникЪ, о Мартин® Шон- 
чуэрб, перенесшемъ стиль ранней гравюры и въ свою живопись. Рисунокъ его—рзк!й, 
сухой, острый, угловатый; въ немъ нфть округлыхъ лин, тЬней, мягкихь перехо- 
довъ. ВмЪетЪ съ тЬмъ, раскраска его картинъ очень пестра, но это— именно «раскраска». 
Въ творчествь Шонгаузра очень ярко выразились и другя черты старо-нЪмецкаго 
стиля: реализмъ, не останавливаюцийся даже передъ р®№зкостями и грубостями, и, 
вмфстВ съ тЬмъ, фантастика, то мрачная, то ироническая, почти всегда очень острая, 
оригинальная. Въ отношени знамя техники нфмецкте мастера ХУ в. уступали своимъ 
итальянскимъ и нидерландскимъ современникамъ: перспектива часто плохо разрабо- 
тана, картины носятъ плоскостный характеръ и пр. Реализмъ ихъ, какъ почти всегда 
Это замфчается у примитивовъ, впадаеть въ мелочную детализашю (рис. 103). 
ДЪятельность Кельнской школы носила иной характеръ. Она возникла еше въ 
ХТУ в., исходя, повидимому, изъ живописи на стекл и изъ мин!атюры и развиваясь 
виЪ воздЬйств!Й со стороны; но сама эта школа, посл быстраго, но краткаго расивфта 
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исчезла, не оказавь никакого вмяня на послфдующее н»мецкое искусство. Есть 
внутреннее сходство между стеннекими художниками и кельнскими, самымъ талантли- 
вымъ представителемъ которыхъ является „ЛохнерЪ: то же мистическое чувство, та 
же нфжность рисунка, та же тшательная отдФлка, та же цвФтистость. Велике герман- 
скте мистики ХУ в. Мейстеръ, Эккартъ, Сузо явились вдохновителями этого мечта- 
тельнаго, чистаго искусства, подобно Франциску Ассизскому въ Итали. Въ особенности 
очаровательны въ своей трогательной наивности изображешя Мадонны среди ивЪтовъ 
кисти Лохнера. 


ХУГ столЬт1е можетъ быть по 
справедливости названо золотым 
вЪкомъ нфмецкой живописи. Гер- 
манская живопись въ ту эпоху пере- 
жила свой наивысиий расивфтъ. 

Если искусство предшествую- 
шаго пергода, ХУ в., носить еше 
средневфковый, готическ! харак- 
теръ, ибо умственное и художествен- 
ное движене, именуемое Возрожде- 
нтемъ, опоздало въ Германи почти 
на ифлое столе по сравненйю съ 
Италей, то въ ХУГ в. мы присут- 
ствуемъ при томъ, какъ постепенно 
Германя прюбщается къ новой 
культур. Роль, которую при этомъ 
процессеЪ сыграла Италя, была 
чрезвычайно значительна. Для нЪ- 
мецкихъь художниковъ этой эпохи, 





точно такъ же какъ и для нидер- 
ландскихъ, Италя являлась учите- 


Рис. 102. Рембрандтъ. Портретъ бургомистра Сикса. 


лемъ, воспитателемуь. МенЪе силь- 
ныя художественныя индивидуальности при этомъ впадали въ подражательность чуж- 
дымъ образцамъ, создавали фальшивыя и манерныя произведен!я: переставъ быть герман- 
цами, они, конечно, не стали все-таки итальянцами. „Тучиие, однако, изъ ифмецкихъ 
живописцевъ этой эпохи сумфли дЬйствительно воспринять уроки великихъ итальян- 
цевъ Возрождешя и обновить такимъ образомъ германское искусство. У порога 
германскаго ренессанса стоить величавая фигура Альбрехта Дюрера, величайшаго 
нЬмецкаго художника. 


Альбрехть Дюреръ, родившийся въ НюренбергЬ, принадлежить еше отчасти 
средневЪковью; въ немъ жили еше традиши старо-нфмецкаго готическаго искус- 
ства, но, ясно сознавая это, онъ уже стремился къ иной красотЪ, къ класси- 
ческой ясности, простотВ и гармонш. Правда, ему не удалось никогда отдаться 
вполнЪ оть своего прошлаго, и въ искусств его часто ошущается нФфкоторая двой- 
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ственность, но «именно въ ртомъ вфчно неудачномь порывЪ сЪверянина, варвара 
къ благодатной антикФ» и заключается скрытый трагизмъ и велич!е его творчества 
(Бенуа, Истортя живописи, т. 1). 

Дюреръ, подобно почти всЪмъ остальнымъ нЬмепкимъ мастерамъ, —прежде всего 
графикъ; когда произносишь его имя, то раньше всего встають въ памяти его циклы 
гравюръь на мБди и на деревЪ: туть и религозные, и бытовые, и миоологические 
сюжеты; въ нихъ Дюреръ обнаруживаетъь свою дивную технику, свою неисчерпаемую 
фантазю, свое чувство дЪйствительности. Эти циклы — лучшее, что оставилъ намъ 
Дюреръ. ЗамЪчаюццеся въ этихъ произведе- 
няхъ нФкоторая утрировка въ характеристи- 
кахъ, обиме подробностей, недостатокь мЪры 
и спокойствия, —все это пережитки предшество- 
вавшей, готической эпохи (рис. 101 и 105). Въ 
картинахъ своихъ Дюреръ выступаеть передъ 
нами какъ графикь: линЁя здБсь— все. Въ сЪ- 
верныхъ гравюрахъ, указываеть Бенуа, всегда 
чувствуется рЬзецъ, остр!е; Дюреръ не только 
не смягчаеть ртой рЪзкости, но онъ еще под- 
черкивасть ее: онъ ифнитъ превыше всего 
черту. Портому и послЪдшя его картины, 
величественные «Апостолы», производяцие 
поистинф монументальное виечатлЬн!е,—не 
столько живопись, сколько раскрашенная гра- 
фика... 

Отдфльную группу произведен! соста- 
вляютъ пейзажи Дюрера акварелью: здЪсь онъ 
обнаруживаетъь себя не только влюбленнымъ 
въ природу’ реалистомъ, стремящимся стать 





ЛИШЬ зеркало\гь дЪйствительности, но и тон- 
кимъ, н.жнымъ живописцемъ, именно «живо- 
писцемъ», а не графикомъ. 

Дюреръ оказалъ на все нфмецкое искусство очень глубокое и длительное вля- 
ше, опредФливъ тЬмъ самымъ характеръь германскаго искусства ХУ в.; лишь очень 
крупные мастера сумФли сохранить при этомъ свою самостоятельность. Въ дальнЪй- 
шемъ во всякомъ случаЪ германское искусство пошло по тому пути, на которомъ 
сталь Дюреръ. 

Изъ младшихъь современниковъ Дюрера назовемь Альтдорфера, Луку Кранаха 
Матгаса Грюневальда и Ганса Гольбейна младшало. 

Самое ифнное, что оставилъ памъ Альтдорферъ, это —лФеные пейзажи, или само- 
стоятельные, или служацие фономъ какихъ-нибудь сценъ историческихь или рели- 
г1озныхъ. Онъ, конечно, въ монументальности, въ силЪ выражешя, въ глубинЪ 
мысли безконечно уступаеть Дюреру, но онъ задается такими живописными пробле- 
мами, которыя не могъ ставить себЪ Дюреръ, и проблемы эти онъ часто очень удачно 


Рис. 103. Шонгауеръ. Благовфшенге. 
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раврЬшалъ: эффектъ, напр., солнечнаго освЪшеншя облачнаго неба на картинЪ «Битва 
Александра» передан» превосходно и теперь еше поражаетъ и очаровываетъ своей 
волшебной красотой. Альтдорферъ— мене графикъ, чЬмъ Дюреръ, и болЪе живописенъ. 

При оприкЬ нынЪ Луки Кранаха необходимо становиться на историческую 





Рис. 10+. Дюреръ. Адамъ и Ева. 


точку зрВи!я, ибо чисто художественное значен!е сего произведенй воспринимается 
теперь нами съ трудомъ. Даже среди современниковъ своихъ Лука Кранахъ выгля- 
дить устарфлымъ. Его композишя безпорядочна, рисунокъ недостаточно твердъ, краски 
рЬзки и непр!ятно пестры, перспективныя ошибки слишкомъ часты. Но ифннымъ 
онъ представляется намъ своей и`фльностью: это, быть можетъ, самый «нфмецк Ш» изъ 
всфхъь художниковъ Германи. Чужеземныя, итальянскя вмяня прошли мимо, 
нисколько не затронувъ его. Его многочисленныя произведен1я, религозныя, миоо- 
логическ!я, бытовыя, его портреты —рисуютъ намъ картину нфмецкой жизни ХУТ в. 
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Что бы ни писаль Лука Кранахъ, какъ бы онъ ни назвалъ свое произведене,—это все 
современные ему н-мцы въ ихъ общественной и частной жизни. Если часто типы 
его производятъ неприятное, гротескное, почти отталкивающее впечатл не, то вино- 
вата въ томъ дЪйствительность, которую порою неумФло, неловко, но всегда добросо- 
вЪстно копировалъ Кранахъ (рис. 106). 

Гранд1озная фигура-Маттаса Грюневальда 
недостаточно еше изучена. Мы мало знаемъ 
о его жизни; число его произведенй очень 
невелико. Но и того, что у насъ имЪется, до- 
статочно, чтобы признать въ ГрюневальдЪ 
одного изъ величайшихъ художниковъ гер- 
манскаго м!ра. По своему письму, по своему 
стилю онъ рЪзко выдфляется среди всЪхъ 
художниковъ ХУГ в., принадлежа уже въ 
сущности къ рпохЪ барокко. Одинъ критикъ` 
назваль его ифмецкимъ Корреджо, имфя въ 
виду, коибчно, не одушеваявиия его чувства 
и мысли, но его живописную манеру: Грю- 
невальд»— полная противоположность Дюреру; 
онъ-— искаючительно колориетъ, вовсе не гра- 
фикъ; рисунокъ его часто небреженъ, даже 
неправиленъ. Онъ не знаеть лин, не знаеть 
твердыхь контуровъ, замыкающихь фигуру: 
опъ мыслитъ, какъ живописець, красочными 
пятнами, безъ опредФленныхъ граней, сливаю- 
щихся одна съ другой, переливающихся. Раз- 
сЪянный свфтъ окутываетъ его образы, словно 
сотканные изъ св.тящихся облаковъ. Но если 
въ ртомъ отношении! можно найти нФкоторое сходство между пармскимъ мастеромъ 
и грюневальдскимъ, то по настроен!ю своихъ произведенй они разнятся совершенно. 
Мрачная фантазя Грюневальда, его изступленный паеосъ, упоеше страданями, 
воспроизводимыми имъ съ безпошаднымъ реализмомъ, отмфчаютъ Грюневальда печатью 
особой оригинальности и дЪлаютъ его, быть можетъ, самымъ близкимъ намъ, самымь 
волнующимъ художникомъ нфмецкаго Возрожден!я. Самое значительное произведен! 
Грюневальда—створки Изенгеймскаго алтаря, въ особенности — Распят!е и Воскресен!е 
Христово. 

Гансъ Гольбейнъ младиий— послфдн!й велик й мастеръ ХУТ в. РЪдко гармоничная, 
ясная, спокойная натура, онъ—только художникъ. Не отличаясь глубиной мысли, 
подобно Дюреру, или могучимъ паеосомъ, подобно Грюневальду, не задаваясь, пови- 
димому, никакими внЪ искусства лежашими ифалями, но обладая острой наблюдатель- 
ностью, декоративнымъ талантомъ, тонкимъ вкусомъ, чувствомъ красокъ,— онъ создал 
иФлый рядъ произведенй, чарующихь своими чисто живописными ‘достоинствами; 
среди ртихъ произведений особенно выдфляются его портреты, свидтельствующие: 





Рис. 105. Дюреръ. Всадники Апокалинса. 
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какъь о мастерствЪ его кисти, такь и о способности его понять и почувствовать 
модель. Искусство Гольбейна—ясное, вполнЪ объективное, лишенное всякихъ личныхъ 
Элементовъ, не способное устарЪть: какъ справедливо замФчаеть Мутеръ, «такъ 
какъ онъ относился къ своимъ темамъ не какъ человфкъ, а какъ художникъ, то 
онъ тЬмъ лучше могъ выявить содержацияся въ нихъ художественныя иЪнности». 


ОЧЕРКЪ ОДИННАДЦАТЫЙ. 
ФРАНЦУЗСКАЯ ЖИВОПИСЬ. 
1. 


О французской живописи ХУ в. до послФдияго времени мы почти ничего не знали. 
Лишь работы новЬйшихъ изслЬдователей обнаружили, что Франшя имфла, подобно 
Итами и Нидерландамъ, своихъ кватрочентистовъ. Къ сожалЬнтю, они оставили намъ 
слишкомъ недостаточное количество про- 
изведенй, чтобы мы могли отдать себЪ 
вполнф ясный отчеть объ истинномъ 
значеши французскихь мастеровъ той 
эпохи. ДЪйствительно, въ нашемъ распо- 
ряжени лишь десятка три станковыхъ 
картинъ, нфсколько плохо сохранившихся 
фресокъ и мин!атюра. То малое, чВмъ 
мы располагаемъ, однако, даеть возмож - 
ность утверждать, что во Франши въ ХУ в. 
существовало очень тонкое и сильное 
искусство, которое, хотя и восприняло 
сЪверныя вмян!я — нидерландемя, а 
также и южныя—итальянскя, сохранило 
все-таки свою ифльность и самобытность. 
Въ лиц самаго выдающагося живо- 
писца французскаго кватроченто — Жан® 
Фукэ, хотя его произведений упфаЪ.ло 
очень мало, мы находимь — перво- 
каасснаго мастера. Портреты его работы 
обнаруживают наблюдательность, ипси- 





хологическое чутье, реалистическое чутье 
и большое въ то же время чувство Рис. 106. Лука Кранахъ. Влюбленный старикъ. 
стиля и мфры. Въ томъ именно отличе 

Фука и его школы оть нидерландцевъ, что реализмь ихъ всегда смягчается, 
облагораживается присушимь имъ чувствомъ м‚ры: благодаря Этому, они не 
впадають никогда ни въ трив'альность и грубость, ни въ мелочность. Фрап- 
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пузске кватрочентисты въ ртомъ отношени занимаютъ какъ бы среднюю пози- 
шю между нидерландцами и итальянцами. Восхитительны и по ифжнымъ краскамъ, 
и по спокойному тонкому рисунку минатюры Фукэ, пллюстрируюция молитвенники 
(такь называемые Пугез @’Веигез), 

Начало ХУГ в. знаменуетъ собою завоеваше французскаго искусства итальянским. 
Съ французскими художниками происходитъ то же, что съ нидерландскими и нфмецкими: 
они принуждены учиться у итальяпцевъь новому языку формъ, но въ то время, какъ 
наиболЪе сильные германске и нидерландсеке живописцы, воспринявъ новый стиль 
и переработавъ его въ себЪ, воспользовались имъ для выраженя своего, личнаго и 
нашональнаго, среди французекихь художников ХУГ в. не нашлось такихъ, которые 
способны были бъ овладфть новымъ стилемь. Привлеченные королемъ Францискомъ 1 
итальянцы— Росси, Приматичьо, Николо Абати принадлежали къ школЪ декораторовъ; 
самый значительный изъ нихъ Приматичьо (ученикъ Джульо Романо, ученика Рафарля) 
былъ блестяшимъ и эффектнымъ, но поверхностнымъ и манернымъ декоративнымъ 
живописпемъь и скульпторомь стуковыхъ украшенй. Оть работъ рэтихъ мастеровъ, 
украсившихъ замокъ Фонтрнбло, осталось очень йемного, но ихъ вмяню француз- 
ское искусство обязано ифлымъ рядомъ художниковъ, технически безукоризненныхъ, 
но холодныхъ, театральныхъ, аффектированныхъ; изъ пихь назовемъ Жан Кузена. 


БолЪе самостоятельное положен по отношенйю къ итальянцамъ занимаютъ 
портретисты Жанф и Франсуа Кауэ: послЪдняго называютъ ипогда французскимъ 
Гольбейномъ: въ рисункЪ Франсуа Клу2, дЪйствительно, не уступаеть германскому 
мастеру; въ смыслЪ точности и законченности формы рисунокь Клур совершененъ; 
живопись его, однако, часто пренебрегаеть общимъ впечатлЬнемъ и впадаетъ въ 
излишнюю детализацию. 


Первая половина ХУП в. была эпохой расивЪта французской живописи. 
Итальянское искусство продолжасть оказывать на нее значительное вмян!е, но 
французы, въ лицф лучшихъ своихъ мастеровъ, заимствуя кое-что оть итальянцевъ, 
преобразовываютъ и ассимилируютъ чуждые имъ рлементы и создаютъ, такимъ 
образомъ, своеобразный французск!й классический стиль ХУП в. 


Братья .4е Нэн®, жанристы, были, вЪроятно, учениками нидерландскаго худож- 
ника; ихъ картины изъ жизни крестьянъ и мастеровыхъ проникнуты серьезнымъ, спо- 
койнымъ чувствомъ; они вовсе не стремятся учить или забавлять, подобно другимъ 
изобразителямь мужицкой жизни, но дЪловито и подробно воспроизводятъ эту жизнь, 
какъ опа есть. Среди своихъ современниковъ Ле Нрнъ стоять совершенно одиноко; 
лишь черезь сто лЬтъ они нашли своихъ послФдователей. 


СимонЪ Вуэ и Жан де Булонь (прозванный .1е ВалантэнЪ)—типичные итальяни- 
зируюцие художники: первый подражаеть Гвидо Рени, преувеличивая еще его сла- 
дость и рлегантность;: второй, художникъ порою сильный и выразительный, идетъ по 
стопамъ Караваджо съ его р5зкими контрастами свфта и тьмы. Очень близокъ къ 
итальянцамъ (а именно къ Сальваторъ Роза), отчасти впрочемъ и къ нидерландцамъ, 
талантливый и бурный Исак® Куртуа, по прозвантю Борюньоне (бургундецъ), одинъ изъ 
лучшихь баталистовъ ХУИ в. 
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Къ итальянцамь же близокъ велики Николя Пуссэнф, самый крупный фран- 
пузскй мастеръ ХУП в. Среди французскихь и итальянскихь живописцевъ той 
эпохи Пуссрнъ занимаетъь совершенно обособленное положене: его учителя—не 
художники барокко, не Караваджо, не Карачи, но велике мастера Возрожденя. 
Когда современники его увлекались сильной выразительностью, бурной страстностью, 
р®зкими эффектами освфшеня, Пуссриъ примыкаетъ къ римскому стилю, къ Рафадлю 
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Рис. 107. Гольбейнъ сгарпий. Св. Елизавета и св. Варвара. 


съ его торжественными композишями, съ его ритмичными фигурами и спокойными 
красками. Пуссрна часто упрекали въ холодности, въ разсудочности; на самомъ 
дЬлЪ, онъ скорфе сдержанъ, ифломудренъ. Его произведешя своеобразно лиричны; 
въ нихь нфть страстности, но въ нихъ живетъ глубокое, серьезное чувство, ско- 
ванное безукоризненной формой. Пуссрнъ, мастеръ лини и композиши, стремился 
всегда къ единству, къ ясности, къ законченности; все въ его произведеняхъ про- 
думано, нЬть въ нихъ ничего случайнаго, ничего лишняго. Вь этомъ отношении 
онъ лваяется типичным представителемъ своей рассы и полной противоположностью 
германскимъ художникамъ съ ихъ обилемъ подробностей, задушевностью и нЪсколько 
наивной непосредственностью. НаиболЪе иЪнны миоологическтя картины Пуседна, 
грезы человфка о божественно прекрасной, несушествуюшей странЪ. 
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Родетвененъ по духу Пуссрну генальный пейзажисть Клод® Лорэн® (настоящая 
его фамимя была Желр). Въ немъ мы находимъ тоже стремлене къ гармон!и, къ 
единству, къ простотЪ и ясности, ту же богатую фантазию, умренную изошреннымъ 
вкусомъ. Но, въ противоположность пластичному Пуссэну, Клодъ Лорэнъ—красочникъ. 
Дошедиие до насъ многочисленные этюды Клодъ Лорана свидЪтельствуютъ о тшатель- 
номъ изучеши имъ природы. Однако, этюды эти служили только матер!аломъ для 
картинъ: Клодъ Лорэнъ всегда сочиняетъ свой пейзажъ; изъ набросковъ своихъ онъ 
компануетъ свои идеально прекрасные ландшафты. Въ противоположность Пуссрну,. 
тяготЪЬвшему къ горнымъ пейзажамъ, Клодъ Лорэнъ любить широке, открытые 
горизонты; вдохновляясь Римской Кампаньей съ ея спокойными, слегка волнистыми 
лин1ями, онъ населяетъ свои картины пастухами и пастушками или миеологическими 
персонажами; на переднемъ планф пейзажисть ставить изяшныя колоннады, руины 
античныхь зданй или группу деревьевъ. Эти мотивы Клодъ Лорэнъ повторяетъ 
очень часто, разнообразя ихъ лишь различными эффектами освфшеня. Въ ртой 
области онъ явился шонеромъ, ибо онъ первый взялся за задачу передачи дЪйстви- 
тельнаго разефяннаго солнечнаго осв.шеня на открытомъ воздухЪ. «Солнцепоклон- 
никъ, онъ рвался къ свфту, какъ бабочка, восиФвалъ чудеса свфта, мошный сводъ 
неба, сяюций утромъ прохладнымъ блескомъ серебра, въ полдень—расплавяеннымь 
золотомъ, а вечеромъ—пурпуромъ» (Мутеръ). 

Б. ШлецерЪ. 
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